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Aufführungen Hebbel'scher Dramen im Berliner Königlichen 
Schauspielhaus lenkten zum erstenmal meinen Blick auf deren 
tragisches Dämonentum und bezwingend tiefen Ideengehalt Nach 
inaiger Beschäftigung mit den Werken des Dichters bestimm- 
ten Übungen über die Technik des modernen Dramas unter 
Berthold Litzmanns Leitung die Richtung und den Charakter 
dieser Arbeit. Ausser der hier empfangenen reichen Anre- 
gung, wurde mir solche eigentlich nur noch durch Otto Lud- 
wigs dramatische Studien geboten. Dagegen liegen die Ziele 
aller zur Hebbel-Literatur gehörigen Arbeiten in letztem Be^ 
tracht denen meiner Untersuchung fem. 
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Die Begriffe Stoff» Form und Technik 
beim Drama 



Zwei Phasen — zeitlich und nach Art der Tätigkeit ver- 
schieden — lassen sich im Werdegang eines Kunstwerks son- 
dern, eine primäre, die für den Künstler die latente Concep- 
tion künstlerisch keimender Elemente einschliessty und eine 
Sekundire, die für ihn die gestaltende Reife dieser fruchtbaren 
Urstoffe bedeutet. In beiden Vorgängen liegt formende Betft> 
tigung. Form Ist nichts anderes als Ausdmck der Persön- 
lichkeit. Ein den Künstler anregender Gedankengang erhält 
— unter der Voraussetzung, dass er künstlerisch anregend 
wirkt — dadurch, dass er ihn durchläuft, Form. So erfasst 
der Dichter schon künstlerische Keimelemente mit durchaus 
individueller Prägung; sie erhalten einfach durch die Tat> 
Sache, dass ein so oder so gearteter Künstler sie aufnimmt, 
persönlichen Stempel. — Selten werden wir nun diese erste, 
concipierende Betätigung eines Dichters in unmittelbaren Zeug- 
nissen verfolgen können. Briefe und Tagebücher mögen hier 
mitunter Fingerzeige geben; meist aber wird das Ergebnis 
jenes Primärprocesses nur dem Künstler selbst bekannt. An- 
ders steht es mit dem sekundären Vorgang« Er steht unter 
dem Zeichen reichen Qestaltens und hinterlässt uns ab- 
schliessend das rdtt Kunstwerk als Frucht. Will man an 



Digrtized by Google 



12 — 



dramatischen Gebilden das Ergebnis dieses sekundären Wer- 
deprozesses, die reife Pona, in Etnzelzuge auHösen, so ist es 
antrl&sslicli aufgegeben, vorerst einen anti<iuirten Begriff der 
Form auszusclialten. Gemeinhin wird unter dem Stoff eUf'es 
Dramas die sogenannte Fabel yerstanden, die Handlung rein 
anekdotisch dargestellt, ohne dialogisch-szenische Ausge- 
staltung. Letztere bezeichnet man dann als Form. So unter- 
schieden sind Stoff und Form begrifflich nicht scharf umris- 
sen; jeder der beiden Begriffe ist zu weit und zu eng ge- 
fasst; jeder dehnt seinen Umfang auf das Gebiet des anderen 
aus. Denn ohne Zweifel ist, was man gemeinhin Fabel nennt, 
nicht der ei^enHiche Rohstoff des schaffenden Kunsüers. Sie 
wurde |a erst in anekdotischer Fassung aus der szenischen 
Gliederung herausgelöst. Man glaubt also aus der reifen 
dialogischen Form den Stoff einfach dadurch wiederherstellen 
. zu können, dass man sie in Erzählung auflöst? Das Ausser- 
liche dieser Scheidung liegt klar zu Tage. Nein, die Fabel 
eines Dramas ist nicht sdn Stoff; schon rein anekdotisch her- 
ausgeschält Ifisst sich daran die gestaltende, charakteristisch 
formende Hand des Dichters wahrnehmen. Eine formale 
Untersuchung darf nie und nimmer die Fabel als Stoff voraus- 
setzen. Denkt man daran, wie charakteristisch verschieden schon 
rei<n hinsichtlich der anekdotischen Handlung Otto Ludwig 
und Hebbel in ihren Bemauer-Dramen denselben historischen 
Vorwurf gestaltet haben, so rechtfertigt sich diese Forderung. 
— Andererseits nun kann die szenische Fassung eines Dra- 
mas noch stoffliche Elemente enthalten. Dies wird fiberall da 
der Fall sein, wo ein Dramatiker flba*kommene, an Vor* 
gangem beobachtete Darstellungsmittel ohne innere Notwen- 
digkeit, ohne dass seine Handlung aus sich sie bedingt, an- 
wendet, denn „Regein und Grundsätze sind für den Künstler 

nur Stoff, ** (Hebbel in seinem Tagebuch unter 

dem 20. 2. 30). Eine erlernte Darstellung, die nicht organisch 
aus der Handlung erwfidist^ trftgt demnach den Charakter 
umgeformten Stoffes. ^ Oegenäber der alten Defiiütion von 
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Form undStoffi wonach letzterer die Fabel; erstere deren dia- 
logisch-szenisehe Ausgestaltung ist, behauptet sidi» nach- 
dem der wahre Charakter dieses VerhUtnisses klargelegt 
worden ist, die eingangs gegebene; Form ist Ausdruck der 

Persönlichkeit; Stoff im Drama ist das Unpersönliche, Form 
das Individuelle. Persönliche. „Stoff ist Aufgabe, Form ist 
Lösung.** {Hebbel, Tagebuch vom 6. Dezember 38.) 

Die Technik des Dramas nun hat es nur mit der Form 
zu tun; sie mustert die Mittel der Form* Was das nach der 
obigen Definition der Form heisst, bleibt nicht zweifelhaft. 
Technische Analyse der Dramatik eines Dichters ist nichts 
anderes als Betrachtung der ihm eigenen Mittel poetischen 
Schaffens; Dramen technisch zergliedern heisst sie in Einzel- 
zügen als charakteristische Äusserungen einer künstlerischen 
Persönlichkeit beleuchten. 

Die gegebenen Begriffe der dramatischen Form und Tech- 
nik schliessen eine allgemein gültige Theorie der dramati- 
sehen Darstellungsmittel aus. Es giebt wohl eine Shake- 
speare^sche, eine S^hiller'sehe, eine Kldst'sdhe Dramatechnik, 
aber keine technische Dogmatik. Wie Form und Technik das 
individuelle Element des Kunstwerks sind, so können sie auch 
nur, wenn sie als Eigenarten einzelner Dichterpersönlichkeiten 
betrachtet werden, den Oegenstand fruchtbarer Untersuchung 
bilden. In diesem Sinne erörtert aber erschliessen sie die 
geheimen Tiefen poetischen Schaffens und bieten eine sichere 
kflnstierische Oiarakteristik des Dichters. Form und Tech- 
nik ist es, was bei einem Kunstwerk recht eigentlich Oegen- 
stand einer Betrachtung sein kann. 
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Hebbels Dramenbegrifl und Dramentypus 



Die spezifische Eigenart der dramatischen Werke Heb- 
bels erklärt sich aus seinem Dramenbegriff. In der ästheti- 
schen Abhandlung „Mein Wort über das Drama" charakteri- 
siert er diese höcbsite Kunstform^ wie folgt: „Nur dadurch, 
dass es (das Drama) uns veranschaiilichty wie das Indivi» 
diium im Kampf zwisehen sdnem persdntielieii mid dem all- 
gemeinen Weltwilten, der die Tat, den Ausdritek der Preip 
heit, immer durch die Begebenheit, den Ausdruck der Not- 
wendigkeit, modifiziert und umgestaltet, seine Form und seinen 
Schwerpunkt gewinnt und dass es uns so die Natur alles 
mensohlichen Handelns klar macht, das beständig, so wie es 
ein inneres Motiv tu manifestieren sucht, sugleicta ein widei^ 
sIreibendes, auf Herstellung des Oleiehgewiciits berecihnetaa 
äusseres entbindet — nur dadurtb wird das Drama lebea- 
dfg." — Der dramatische Charakter soll sich demnach im 
Kampf zwischen seinem persönlichen und dem WeltwiUen 
entwickeln. Letzterer misst die Tat, den Ausdruck der Frei- 
heit, an der Begebenheit, dem Ausdruck der Notwendigkeit 
und kennzeichnet sie dadurch als Schuld; denn so heisst es 
in derselben Abhandlung: „Dia dramatisäie Schuld entspringt 
nicht erat aus der Richtung des mensehlichen Villens, son- 
dern aus dem Villen selbst", dessen Äusserung die Tat ist^ 
und einige Zeilen vorher: „Das Leben als Vereinzelung,*^ 
das ist das Individuum, „erzeugt die Schuld nicht blos zu- 
fällig, sondern schliesst sie notwendig ein und bedingt sie.** 

Sebaitt» Hebbels DrutatKliiiik. L TcD. 2 
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» Hebbels Tragödien sind also im letzten Sinne Gbaraktei^ 
tragödlen, denn bei ihm benifat die Scliiild auf dem persöiH 
liehen Villen» der durch seine blosse Existenz einen Wider- 
spruch gegen den allgemeinen Weltwillen bedeutet und einen 

Kampf mit ihm einschliesst; sie sind auch in gewissem 
Sinne Schicksalstra^'ödien; nur dass bei ihm das Schick- 
sal der menschlichen Brust entsteigt und sich nicht an eine 
rostige Waffe knüpft. Das blosse individueUe Sein der Heb- 
bd'sehen Gestalten ist ihr Schicksal; sie kdnnen gemäss ihrer 
Natur nicht anders sein als sie sind» sie müssen sieh bei 
ihren Anlagen Ober die Grenzen der Allgemeinheit hinweg- 
setzen, sie müssen notwendig schuldig werden; ihre Schuld 
wird schon mit ihnen geboren, sie sind eher Sünden als 
•Sünder. — Eine solche Auffassung bedingt die Konzentra- 
tion der dichteHsch-kunstierischen Arbeit auf einen bestimm- 
ten Punkt: Wie erw&hnt sieht Hebbel die Aufgabe des Dra- 
mas darin, zu zeigen, wie das Individuum Im Kampf mit 
dem Weltwillen seine Form und seinen Sdiwerpunkt gewinnt 
Aus dieser Forderung lässt sich nun im Umriss die Form 
des Hebbel*schen Dramas erklären. Denn wenn verlangt 
wird, die Tragödie solle veranschaulichen, wie der 
einzelne Mensch im Konflikt zwischen dem eigenen ünd dem 
allgemeinen Willen Form und Schwerpunkt erlangt, so wird 
damit auch gleichzeitig gefordert» die Handlung einer Cha- 
rakterdarstellung dienen zu lassen. Für Hebbel Ist also die 
Handlung im Drama in erster Linie Mittel, die Charaktere 
zu entfalten; sie bietet den willkommenen Anlass, die Cha- 
raktere in eine solche Lage zu versetzen, in der sie sich, 
wie sie einmal veranlagt sind, in ihrer ganzen Tiefe ent- 
hüllen müssen, kurz zusammengefässt: die Handlung ist die 
Gelegenheit, die Charaktere psychologisch zu analysieren. — 
Freilich muss diese Charakterdarstellung wieder unter eincni 
gewissen Gesichtspunkt in's Auge gefasst werden; lediglich 
als solche ist sie nicht letztes Ziel des Dichters (was sie im 
Gegensatz dazu bei Kleist ist). Vielmehr erhält sie im 
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Dienste einer Idee eine allgemeliiere Bedeutung, drflekt 
sich diese aus? Folgendermsssen: Das Vergehen des grossen 
Einzelmenschen, dUis durdi dessen Sein bedingt ist, wird als 

eine Störung der sittlichen Weltordnung betrachtet. Nur sein 
tötlicher Fall kann die verletzte kosmische Harmonie wieder 
herstellen. Welches Verhältnis des Weltganzen das Indivi- 
duum durch sein Dasein im einzelnen Falle stört, hängt 
natürlich von dem speziellen« Vorwurf der Tragödie ah. — 
In solchem Zusammenhang wird der dramatische Charakter 
auf die Idee bezogen. Doch ist zu beachten, dass die Idee 
nicht künstlich in das Drama hineingetragen werden darf, 
sie entspringt ungezwungen dem überschauenden Geist des 
Dichters, der die harmonischen Verhältnisse des Kosmos als 
eine Einheit begreift und Jede vereinzelte Störung darauf be- 
zieht. „Die Ideen im Drama sind dasselbe wie der Kontra- 
punkt hl der Musik; nichts an sich, aber Orundbedingung 
für alles** (Hebbel, Tagebuch vom I. April 59). Unter diesem 
Hauptgesiditspunkte — Gharakterdarstellung, an der sich eine 
Idee der sittlichen Weltordnung offenbart, — erfasst sich aller- 
erst das Wesen der Hebberschen Dramatik. Vergleicht man 
Selbstäusserungen des Dichters über seine Dramen, so wird 
deutlich, dass ihm die Tatsachen nichts, die Idee und die 
Charaktere dagegen alles bedeuten und durchaus die Hand- 
lung bestimmen. Beispielsweise hdsst es im Vorwort zur 
„Juditii*': „Das Faktum, dass ein verschlagenes Veib vor 
Zeiten einem Helden den Kopf abschlug, Hess mich gleich- 
gültig, ja es empörte mich in der Art, wie die Bibel es zum 
Teil erzählt. Aber ich wollte, inbezug auf den zwischen den 
Ceschlechtem anhängigen grossen Prozess den Unterschied 
zwischen dem echten, ursprünglichen Handeln und dem blossen 
Si^-Selbst-Herausfordsni in einem Bilde zdehnen, und jene 

alte Fabel bot sich mir als Anlehnungspunkt dar. 

Auch reizte mich im Holofemes die Darstellung einer jener 
ungeheuerlichen Individualitäten — — .** — Oder man ver- 
gleiche das Vorwort zur „Maria Magdalena": „Nur wo ein 

2* 
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Problem vorliegt, hat Eure Kunst etwas zu schaffen, wo Euch 
Aber du solebc« aufgeht» wo Euch 4m Leben in seiner Oe> 
brodieoheit mUgtgmitritt und zoglelck In Barem Oeist, dem 
beide» muM zusammentanen, das Moment der Idee, indem 

es die verlorene Efaibeit wieder findet, da ergreift es 

Durch diese beiden Belege werden wohl die Charakterdramen 
Hebbels als Spieg^ungen kosmischer Ideen genügend charak- 
terisiert. 

Von solcher Grundlage aus versteht sieh dann die grosse 
Mission, die der Diehter seinem Drama in weMiistorischer 
Bedeuftung zuwdst: ,,Dle dramatiaehe Kunst soll den wdl- 
historischen Frozess, der in unsem Tagen Tor steh geht 

und der die vorhandenen Institutionen des menschlichen 
schlechts, die politischen, religiösen und sittlichen, nicht um- 
stfirzen, sondern tiefer begründen, sie also vor dem Umsturz 
sichern will, beendigen helfen.** (Vorwort zu „Maria Magda- 
lena**). Dazu* muss sie die grossen Kulturgrundlagen, die 
das Veitganze harmonisch zusammenhatten, Sitte» Staat, 
Heligion auf ihren Wert und ihre richtige Gestalt prft- 
fen; sie muss das IndlTlduum sieh wild gegen sie empören 
und aus dem heissen Kampfe die durch den Sturz des Ein- 
zelnen wieder in's Gleichgewicht gebrachte Idee als versöhn^ 
ten Sieger hervorgehen lassen. 
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Hebbels Ustoiisdie Tragödie» 
allgemein charakterisiert 



Zwei Gebieten entnimm* der Dichter die Vorwürfe seiner 
Tragödien, der Geschichte und dem Leben der Gegenwart. 
Berücksichtigt man, dass ersit die kosmische Idee der Uand- 
\vm% ihrt tiefste und eigentlichste Bedeutaag gibt, se wird 
Idar, das« iwiechen beiden Gebieten in dieser letzten Be- 
zieinug nieht scharf gesdiieden werden l»n& und darf. Ver* 
gangenes und gegenwärtiges Leben bieten gleichnissig Oe* 
legenheit, das Individuum in einer Empörung gegen die hei- 
ligen Ideen der Menschheit oder meist deren Ausartung zu 
zeigen, die den Frevler vernichtet und zugleich die angegrif- 
fenen lastitiitionen durch den Kampf verjüngt und stärkt. 

In weicher Hineilt kann nun bei Hebbel von einem liisto- 
rischen Drama die Rede sein? Nur insofern „als die Kunst 
für die höcfiste Oesdiicfatssclireibung gelten darf, indem sie 
die grossartigsten und bedeutendsten Lebensprozesse gar 
nicht darstellen kann, ohne die entscheidenden historischen 
Krisen, welche sie hervorrufen und bedingen, die Auflocke- 
rung oder die allmähliche Verdichtung der religiösen und 
fieUtischen Formen der Welt, als der Hauptleiter nnd Träger 
aller Bttdungy mit einem Wort: die AtmospliAre der Zeiten 
zttgleicli mit zur Ansduniung za bringen." (Mein Wort Über 
das Drama.) So bietet das Drama den MsUgmcinen ^ — 
Gehalt der Geschichte in der Schale der speziellen Perioden** 
(Vorwort zur Maria Magdalena). £twas genauer ausge- 
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fuhrt finden sich diese Qedankengfinge in einer Tagetmch« 
ittssening vom 24. Dezember 46: „Wlt jede Kryslalliaation von 
gewissen physikalischen Bedingungen abhingt, so jede Indi- 
vidualisierung des menschlichen Wesens von der Beschaffen- 
heit der Geschichtsepoche, in die es fällt. Diese Modifika- 
tionen der Menschennatur in ihrer relativen Notwendigkeit 
zur Anschauung zu bringen, ist die Hauptaufgabe, die die 
Poesie der Geschichte gegenilber hat» und hier kann sie, 
wenn die rdne Darstaliung gelingt, ein Hddistes leisten.* 
^r sehen, wie Hebbel durchaus das Individuum in den Mit* 
telpunkt des Interesses rfickt; von ihm aus gesehen erhfilt 
erst die Geschichte ihre Bedeutung. Inwieweit es ihr beizu- 
messen ist, dass ein Einzelwesen von imponierender Grösse 
erstehen konnte, inwieweit dies Individuum Kind seiner 
Zeit ist, d. h, inwieweit die Zeit es notwendig erzeugen 
muaste: darauf muss das Hauptgewicht gelegt werden, wenn 
man Hebbels Dramatik auf ihren historischen Oehalt prüft 
Nur insoweit darf sich die Geschichte im Drama g^tend 
machen, als sie ähnlich wie die Nation die dargestellten Per- 
sonen in ihren Begriffen und Handlungen charakteristisch 
färbt. — Wie diese Heraushebung des Individuums dann wie- 
derum dadurch gemässigt wird, dass es mit seinem persön- 
lichen Geschick zugleich eine kosmische Mission erfüllt» 
wurde schon erwfihnt — Zeit und Nation sind Eltempaar 
des grossen Individuums, das durch sein persönliches Schick' 
sal zugleich in höherem Betracht zu * einem Weltganzen in 
Beziehung tritt; auf historischer und nationaler Grundlage 
erwachsen grosse Einzelschicksale, die dann in ihrer Stellung 
zum All eine erhöhte, symbolische Geltung erlangen: Das 
wäre die allgemeine Formel für Hebbels historische Tragödie« 
Noch einmal muss an das Wort erinnert werden, dass 
die ^bedeutenden Lebensfirozesse nicht ohne die entscheiden^ 
den historischen Krisen, welche sie hervorrufen und bedin-» 
gen", darzustellen sind. Historische ,Krisen': in dieser Be- 
nennung charakterisieren sich .gleich die Zeitepocben, die die 
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grossen, tragischen Gestalten hervorbringen. Es sind die 
Zeiten des Übergangs: das hereinbrechende Neue kämpft mit 
der stuTca Traditiosi alte Völker ster1>eii ab und junge rücken 
an Ihre Stelle, kulturelle Forteehritte setzen sich in erhltter^ 
tem Ringen mit konservativen Mächten durch, ein neuer Otaube 
entreisst die Seelen einem morsch und sdiwach gewordenen 
Bekenntnis. In allen diesen erbitterten Kämpfen kann das 
grosse Individuum Vertreter des Neuen oder des Alten sein; 
immer aber schreitet es in der Art, wie es seinen Standpunkt 
vertritt und in den Grenzen, die es ihm absteckt, weit über 
das Mass des Erlaubten hinaus. 

Spezielle Modifikationen dieser allgemeinen Skizze stellen 
alle historischen Tragödien Hebbels dar. 
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Historische Qntodlage und itasmische Mission 
als Ursprung und Vollendung des dramatischen 

Charalctets 



Allgemeine fn histofischeiii Boden wurzelt eine psychologische Tra- 
fMik gödie von persönlichstem Reiz, und doch ist das Schicksal 
des Individuums nur die „Silhouette Gottes**; der allgemeine 
Weltwilie bildet sich darin wie ein Schattenriss ab: so Hessen 
sich die Handlungen der Hehberschen Tragödien allgemein 
diarakterisiercii. Zu irgend einer Zeit verschiebeQ sich ir- 
gendwo durcii irgendwen die VerhAltniese des Universums 
derart, dass eine Reaktion unausbldMiGii wird eine RealL- 
tion, die ihrerseits auch wieder einseitig ausarten l^ann, viel- 
leicht ausarten muss, um das entgegengesetzte Extrem zum 
Einklang der Welten zu reduzieren. 

B«*5»jeifef Um darzutun, wie Hebbels Gestalten einerseits in den 

pJaflUll 

^Krisen' der Geschichte wurzeln, und wie sich andererseits 
ihre Tragik in den Beziehungen des Kosmos vertieft, grdfe 
Hotofenwt Ich dss Bdsplel dsT Jttdilfa' heraus: Der Kampf des gott* 
zdu^ beschirmten f sraeliteavolkes mit einem heidnisehen Stamm bie- 
tet für die Tragödie den fruchtbaren historischen Boden. Ihm 
entspriesst in ungestüm wuchernder Kraft Holofernes, jener 
Oigant, der in ungezügeltem Drang nach Macht und Genuss 
seinen Weg geht. Kein Gegner kann ihm erstehen; die 
SchwAdie der Welt scheint seine rohe Stärke zu rechtfertigen. 
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Hier ist der Punkt, wo der Charakter in allgemeinen 
kosmischen Zusammenhang gesetzt wird: das harmonische 
Verhältnis des Weltganzen ist durch ihn verschoben; die 
Grenzen zwischen Sdiutd und Sühne» Recht und Unrecht sind 
durch ihn verwischt; alte sittlichen Bcgrilte seheint er winken 
.zu machen. Seine Existenz ist eine Sfinde an der Norm des 
Menschen. 

Doch dieselbe Zeit der Kämpfe und Völkerbewegungen, 
deren Sohn Holofemes ist, gebiert auch seinen ebenbürtigen 
Gegner, Judith, die heldenhafte Hebräerin. Einsam unter 
den iltren, wie Holofemes untM" den seinen, ist sie die ein- 
zige, die es wagt, dem heidnischen Feinde Trotz zu bielcii. 
Sie verschafft sich Eingang in das Lager der Gegner und 
richtet Holofemes. Das Weltall, das durch die gigantische 
Kraft des Eroberers in seiner Harmonie gestört worden war, 
scheint versöhnt. 

Aber der Frevel an der sittlichen Übereinkunft ist nur 
scheinbar, nicht wirkli^ ausgeglichen. Denn nun wird vor 
demselben Richtorstiihl des kosmischen Einklangs, der Holo- 
femes verurteilt, die heroische Ismelltin geprüft, und auch 
sie verlisst gebrandmarkt die Schranken. Wie der Feldherr 
in seinen zügellosen Eroberungs- und Raubzügen, so hat auch sie 
in ihrer Tat alle Grenzen der Natur überschritten; und diese, 
ob der schrankenlosen Emancipation eines Weibes verletzt, 
rächt sich an ihr. Zwar konnte sie Holofemes erschlagen, 
und die durch ihn gest&rte Weltordnung wiederherstellen, aber 
indem sie das tat, brachte sie selbst die kosmische Harmonie 
in Verwirrung, und die dafür geübte Vergeltung kostet ihr 
wahrscheinlich selbst das Leben. 

So iässt Hebbel die Persönlichkeit der Zeitlage entsprin- 
gen und mit ihrem Geschick eine weltbedeutende Mission er- 
füllen. Tragisches Geschick, Schuld und Versöhnung gibt es 
nur inbezug auf die Idee. — — die tragische Kunst, die. 
Indem sie das individuelle Leben der Idee gegenüber vemlchp 
tet, sich zuglddi darüber erhebt, ist der leuchtende Blitz des 
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menschlichen Bewusstseins, der aber freilich nichts erhellen 
kann, was er nicht zugleich verzehrte" (Tagebuch vom 
12. Juli 43) . „Die Versöhnung im Tragischen geschieht im In- 
teresse der Gesamtheit, nicht in dem des Einzelnen« und es 
Ist gar nicht nötig, obgleich besser, dass er sich selbst ihrer 
bewnsst wird. Das Leben ist der grosse Strom, die Indivi- 
dnalitaten sind Tropfen, die tragischen aber Eisstacke, die 
wieder zerschmolzen werden müssen und sich, damit dies 
möglich sei, aneinander abreissen imd zerstossen." (Tage- 
buch vom 6. März 43). 
Weitere ^^^^ historischc Grundlage, die in Hebbels erstem Dra- 

Bcupiei« durch den Krieg der Israditen md Heiden gegeben 

i^ird, bietet sich der »Oenoveva" wie den »Nibelungen*' als 
Obergangszeit der germaniscb-hddnischen Kultur zur duM* 
liehen, der „Mariamne** etwa als die bewegte Kampfperiode 
eines Usurpators mit dem rechtmässigen Herrschergeschlecht, 
deren Verwirrnisse noch durch die Reibereien eines unter- 
jochten Volkes mit den römischen Machthabern erhöht wer- 
den. In diesen grossen Werdezeiten, diesen historischen ,Kri- 
sen* wurzelt sowohl die gebenedeite Heilige, (die wie Chri- 
stus einst die Gottheit neu entsühnt), als aucii der starkmilde 
Dietrich, (neben Hagen als Antipode der eigenttiche Träger 
der Idee in Hebbels Nibelungentragödie) als au(^ endlich die 
grosse Maccabäerin, (das edle Opfer für das Selbstbestim- 
mungsrecht des Weibes). 
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Dass die bürgerliche Tragödie für Hebbel in letztem (kos^ 
misdieai) Betracht nichts von der hialorlsehea Tragödie ape« 
zHiach Verschiedenes darstellt, wurde schon zu Eingang des 
vorletzten Kapitels betont. So gut im Sinne des Oenoveva.- 

Vorworts die historischen Tragödien des Dichters „künstle- 
rische Opfer der Zeit" genannt werden, so gut liessen sich 
seine bürgerlichen Trauerspiele in gewissem Sinne als , histo- 
rische* kennzeichnen, denn Geschichte wie Gegenwart 
haben mar den gleichen Zweck, das grosse Individuum (das 
die Sünde an der Idee notwendig etnscfaliesst) zu gebfiren, 
seiner „partiellen Verletzung des sitOichen Oesetzes** zu Oon- , 
sten der kosmischen Harmonie den Hintergrund zu bieten. 
Strenge verwahrt sich Hebbel gegen jene flache, landläufige 
Meinung vom bürgerlichen Trauerspiel, die damals die Zeit 
beherrschte: „Das bürgerliche Trauerspiel ist in Deutschland 
in Misskredit gerateui und hauptsächlich durch zwei Obel- 
stftnde. Vomdimttch dadurch, dass man es nicht aus seinen 
inneren, ihm allein eigenen, Elementen, aus der schrof- 
fen OesChlossenhdt, womit die aller Dialektik unlfthigen In- 
dividuen sich in dem beschränktesten Kreis gegenüberstehen 
und aus der hieraus entspringenden schrecklichen Gebun- 
denheit des Lebens in der Einseitigkeit auf- 
gebaut, sondern es aus allerlei Ausserlichkeitsn,z. B. 
aus dem Mangel an Odd bei Überfluss an Hunger, vor al- 
lem aber aus dem Zusammenstosscn des dritten Standes mit 
dem zweiten und ersten in Liebesallftren, zusammengeflickt 
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hat. Daraus geht nun unleugbar viel Trauriges, aber nichts 
Tragisches hervor, denn das Tragische muss als ein vohvorn' 
herciii mit Notwendigkeit Bedingtes, als ein» wie der Tod, 
mit dem Leben selbst Gesetztes und gar nicht zu Umgehen- 
des, auftreten." (Vorwort znr „Maria Magdalena**). »Die 
nfthere Entwicklung ihres Begriffes von der sozialen Tragö- 
die hat mich ausserordentlich interessiert — — — Dennoch 

kann ich meinen ästhetischen Standpunkt nicht aufgeben 

das ist eben die mit dem Menschen selbst gesetzte, nicht 
etwa erst durch einen krummen Oeschichtsverlaitf hervorge- 
rufene allgemeine Misdre, welche die Pmge naeh Sctmld «lad 
Versdhanng so wenig znlisst, wie der Ted, das zweite, alt- 
gemeine, blind treffende Obel, und deshalb so wenig, wie die- 
ser, zur Tragödie führt.** (Brief an S. Engländer, London, 
27. Jan. 1863). — Wir sehen, eine „Idee" verlangt Hebbel 
auch für das bürgerliche Trauerspiel: wie sich im Bereiche 
des dffentlichen Lebens die Zustftade so znspitz«i können, 
dass eine Reaktion gegen sie «nansUdbUeh ist, (eine Reaklion, 
die aber eine Veijfingerung für sie in sich sdiliessth >o 
kennen die Traditionen des Bürgertums anch so in sieh er- 
starren, dass sie durch die Verletzung eines Individuums ein- 
mal auf ihren wahren Gehalt geprüft werden müssen. Maria 
Magdalena tut in ihrer Sphäre nichts anderes, als was Judith 
in der ihren tut; sie überschreitet den ihr als Weib gesteck* 
ten Kreis so gut wie die heldenhafte Hebräerin ihn über- 
schreitet tmd büsst dafür gleich ihrer Vorlftnferin mit dem 
Tod, Freilich ist der Horizont der beiden Dramen ein ganz 
versdiiedener tind Hebbel empfand das auch sehr wohl: 
„ — wenn in der heroischen Tragödie die Schwere des Stoffs, 
das Gewicht der sich unmittelbar daran knüpfenden Reflexio- 
nen eher bis auf einen gewissen Orad für die Mängel der 
tragischen Form entschädigt, so hängt im bürgerlichen Trauet^ 
spiel alles daron ab, ob der Ring der tragiseh» Form ge- 
schlossen, d. h, ob der Punkt erreicht wurde, wo uns eines- 
teils nicht mehr die kümmerliche Tdlnidune an dem Einzel- 
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geschick einer von dem Dichter willkürlich aulgegriflenen 
Person ziigemutet» sondern dieses in ein allgemein mensch- 
tfchcs . . . aufgelöst wird» und wo uns andernteils naben 
dem .... Resultat des Kampfes zugleich auch dieNotwendigkeity 
es gerade auf diesem und keinem anderen Wege zu errei- 
chen, entgegentritt." (Vorwort zur „Maria Magdalena") . Die 
„aller Dialektik unfähigen" Personen des bürgerlichen Dra- 
mas stehen sich am Schluss nicht mit jener ireien Einsicht 
gegenüber wie Vater und Sohn am Schluss der „Agnes Ber- 
sauer** (wo die dramatische Dialektik ^unmittelbar in die 
Idee seibst^ gdegt wird), das bfirgerUche Drama musa 
als Ganzes seine Idee Terkfinden. Oerade darum muss 
es aber auch wie kein anderes als Ganzes geschlossen sein. 
Der Mangel einer eigentlichen Dehatte der Idee ist das ein- 
zige, was das bürgerliche Drama von dem historischen unter- 
scheidet; in der Behandlung selbst ist es so wenig natura- 
listisch wie dieaes. »Das poetische Drama kann gar nicht 
existieren, ohne mit dieser Veit zu brechen und eine an- 
dere daffir aufzubauen, ganz glei^gfiltig, ob es sich in dner 
Bfirgerstttbe oder einem Königssaal abspinnf (Tagebuch 
Tom 9. März 63) und „Es gibt Gegenstände, die im ganzen 
durchaus poetisch sind, im einzelnen aber so nah an das 
Gebiet der Prosa streifen, dass sie das Pomphafte, was dem 
Vers anklebt, nicht vertragen, in alltäglicher Prosa aber fre»> 
lieh auch nicht auigehea und darum einen Mittelvera Verlan- 
geoi welchen aus beldcii Elementen zu bilden dann eben die 
Hauptaufgabe des Dichters ist Dahin gMrt z. B. Jeder 
Stoff einer bürgerlichen Tragödie.** (Tagebuch vom 18« SefK 
tember 47). 
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Wie Hebbels Theorie der Tragödie sich aus seinem Be- 
griff des Tragischen erkl&rt, so entspringt seine eigentüm- 
liehe Anseluittimg Yom Lustspiel seiner Auflassung des Komi- 
schen. Hier wie dort legt er das Hauptgewicht auf das Icos- 
miscfae Moment «Der wahre und tiefe Humor spielt so mit 
der Unzulänglichkeit der höchsten menschlichen Dinge, wie 
der falsche mit der einzelner, herausgerissener Individuen** 
(Tagebuch vom 31. Mai 44) . Wie der tragische Charakter 
nicht um seiner selbst willen da ist, sondern um eine ewige 
Idecy die sich in seinem Los widerspiegelt, zu entfalten, so 
erhfilt auch der Komische seine letzte Berechtigung erst durch 
seine Beziehung zum Kosmos. Aus dieser Theorie Hebbels 
folgt notwendig, dass Komddie und Tragödie in ihrem letzten 
(kosmischen) Betracht nichts verschiedenes sind: „Komödie 
und Tragödie sind ja doch im Grunde nur zwei verschiedene 
Formen für die gleiche Idee** (Tagebuch vom 29. November 
41). Was nun aber der Komödie noch spezifisch eigentüm- 
lich aufgegeben ist, geht aus einer Bemerkung des Dichters 
^ber den „Diamant" hervor: »Ich glaube darin die schwere 
und der Komödie allein wQrdige Aufgabe, dass für die dar- 
gestellten Personen alles bitterster Emst ist, was sich für 
den Zuschauer, der von aussen in die künstliche Welt hinein 
blickt, in Schein auflöst, . . . erfüllt zu haben** (Tagebuch 
vom 5. Januar 43). In demselben Sinne spricht sich eine 
kurze, prägnante Tagebuchnotiz vom 1. Mörz 61 aus: „Jede 
ochte komische Figur muss dem Bürgten gleichen, der in 
jridi selbst verliebt ist* Die Bef^enhdt im eigenen Ich» 
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die als Wurzel des tragischen Charakters ihren Träger in 
tragiacfae Verwiolduiig bringt, veratrickt als Wurzel des 
komisehen Charakters ihren Trfiger in komische Verwick- 
lung. Wie Agnes Bemauer und Herzog Albrecht um ihrer 

Liebe willen mit der ewigen Form des Rechtes in Konflikt 
geraten, so sind die Gestalten im „Diamant" jederzeit be- 
reit sie um ihrer persönlichen Habgier wiilen auf's Spiel zu 
setzen, und auch in diesen verschrobenen Charakteren offen- 
bart sich ihre zeitlose Geltung: 

„Ich soU die höchste Harmonie** 
«In den verzerrtesten Oestalten" 
„Die Qottesschrfft im Wurm entfalten!** 
so begreift der Dichter im Prolog des Lustspiels seine Auf- 
gabe. 

Was sich für die Behandlung des Komischen besonderes 
ergibt, wurzelt in dem Umstand, dass der Dichter liier seine 
Handlung M^lherziger schürzen kann als in der Tragödie: 
„Oerade beim Komischen ist eine unregelmfissige gewisser^ 
massen verwirrte Behandlung die beste. Denn, da es nur 
als ganzes Bedeutung hat, im einzelnen aber immer nur 
Nichtiges und Gemeines bringt, so würde durch eine ge- 
messene Behandlung ein unangenehmer Kontrast entstehen** 
(Tagebuch vom 1. Mai 38). Die Komödie „fordert keinen 
Olauben für ihren Stoff, sie rechnet sogar mit Bestimmtheit 
darauf, keinen zu finden. Aber es gibt eine Grenze. Der 
Poet versetze sich durch einen Sprung, wohin er will, nur 
höre er zu springen auf, sobald er in seiner verrückten Welt 
angelangt ist, denn nur dies unterscheidet ihn vom Fieber- 
kranken und Wahnsinnigen. Der phantastische Mittelpunkt 
in seiner Komödie sei, was die fixe Idee in einem bis auf 
diese gesunden Kopf ist, die die Welt nicht aufhebt, sondern 
sich mit ihr in Einklang zu setzen sucht. So leiht Aristo- 
phanes den Vögeln menschliche Eigensdiaflen, aber im flbrip 
gen bleiben sie Vögel* (Tagebudi vom 11. März 47)* 
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Die dramatische Umsetzung der historischen Vor- 
aussetzttngen und seelischen Probleme in 2 Parallel- 
handfungen — Die äussere Handlung — Die innere 
Handlung — Das Verhältnis der beiden Handlungen 

Im fertigen Kmistwerk 



Die Paraliel- 



VetUndung: 
derselben, 
die gleichen 



Momente 



Es Ist min die weitere Frage, wie der Dichter hl» 

storische Voraussetzungen, seelische Probleme und philo- 
sophische Ideen im vollendeten Drama verwertet und 
szenisch ausgestaltet Sie gliedern sich dort zunächst in 
2 ParaUelhandlungen, eine äussere, politische, die den Um- 
schwung der Zeiten in einer gewaltigen Bewegung ertassl, 
und eine innere^ psychologische^ die das Seelenproblem ent- 
faltet Greifen wir zunächst einmal diese beiden Punkte her- 
aus und überlassen die Ausarbeitung und Darstellung der 
Idee späterer Erörterung. In der „Judith" etwa bringt die 
äussere Handlung den Kampf der Juden und Heiden zum 
Austrage die innere zeichnet den „Unterschied zwischen dem 
echten, ursprüngUchen Handeln und dem blossen Sich<^elbsl> 
Herausfordern in dnem Bilde*. Hier sind psychologische 
und politisdie Handlung äusserlich (nicht In der Idee, wie 
später nachzuwdsen istl) eng verbunden: der Erfolg seiner 
Feldzüge bedingt ebenso die gebietende Stellung des Holo- 
fernes, wie die Notlage der Hebräer Judiths Auftreten. Die 
steigernden Momente sind hier für äussere und innere Hand- 
lung die gleichen: sobald erstere eine entscheidende Wen- 
dung erfährt, wird auch letztere gefördert Mit dem ersten 
Szenenmittelpunkt z. B., Judiths Oang zu Holofemes (Ende 
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des dritten Aktes), wird die politische Vcrwickluag einen 
Schritt vorwärts gebracht und der seeUschen Tragödie gleidi- 
xeitig die wichtige Mdglidikeil gegeben, iltre Träger gegeii- 
flber zu etelieo. Ebenso bedeutet das zwdte Szencnzeutrum, 
die Enthauptung des furdtttarea Eroberers« einerseits ttr 
die äussere Handlung die befreiende Losung, aadererseitn 
für den psychologischen Konflikt Judiths Schuld. 

Auch in „Merodes und Mariamne** sind politische und 
psychologische Handlung so innig verknüpft wie in der „Ju- 
dith^. Der politische Mord an Aristoboius bedingt das auf- 
keimende Misstrauen des Herodes» das auf sein Veriiilt* 
als zu Mariamne den ersten Sdiatten wirft; ans den poU- 
tisdien Veriiftltnissen ergibt sich weiteiliin die zweimalige 
Abwesenheit des Königs, ohne die der Seelenkonflikt 
unmöglich wäre. Also auch hier bedingen die Fort- 
schritte und Steii^erungen der einen Handlung solche der an- 
dern: sobald für den politischen Konflikt eine neue Ver- 
wicklung auftaucht» ergibt sich auch eine für die psychelo- 
giscfae Handlung. 

DeuHieher wie in Hebbels Erstling zeigt sich in der 
„iWariamne", welche Stellung der INchter der inneren und 
äusseren Handlung im fertigen Kunstwerk zuweist: Gegen- j^j^ luwere 
über dem psychologischen Konflikt, tritt der politische — so- "Jj^J'""^^ 
fem er rein politischer Natur ist — zurück. Dafür wird er iancm 
in anderem Betracht bedeutsam: er tritt in den Dienst der 
psydiologischen Verwicklung, Er bietet MomentSi die der 
seelischen Handlung Odegenheit verschaffen, sich zu entfUp 
ten; die Äussere Handlung wird zur Kette, an der sich die 
psychologische vorwärts 8chid>t. 

Um das Verhältnis der beiden Handlungen im abgeschlos- 
senen Kunstwerk richtig zu bewerten, greife man etwa aus 
,»Hcrodes und Mariamne'' die zweite Szene des vierten Aktes 
heraus. Santeas, der freigelassene Pharis&er und die Köni- 
gin-Mutter Alexandra, die Häupter der reaktloniren Partei in 
Jttdäa, ergehen sich dert in Anklagen gegen Herodes, denen 

Schmitt. Htbbdt DnnttCFbBQc LTtH. 3 
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Die kOnst- 
UcbeVerket- 

tung der 
lusserenund 
inntfen 
Hudhing 



Maiiamne, setn Weib, entgegentritt. Inhaltlich bietet die Szene 
kein Wort für das Seelenproblem, das zwischen dem König 
und der Maccabäerin zum Austrag kommt, und doch ist sie 
dafür von treibender Bedeutung: sie soll Gelegenheit zu der 
wichtigen Zusammeikkuiift Mariamnes mit Herodes' Statthal- 
ter Soemua Meten. — Man steht, das politische Motiv ent- 
faltet sich gelegentlich breit und gibt inhaltlich der Szene Oe- 
halt, und doch kann es dabei, ohne dass man es auf den ersten 
Blick bemerkt, der psychologischen Handlung zu einem ent- 
scheidenden Fortschritt dienen. 

Weitere Aufschlüsse über das Verhältnis der beiden Pa- 
rallelhandlungen bietet die letzte Hälfte der dritten Szene des 
vierten Aktes. Rein äasserlich bedeutet der Auftritt einen Ver- 
stoss der reaktionären Partei: Alexandra sucht Soemus ver- 
gebli^ für ilire Pläne zu gewinnen. Ffir die innere Hand- 
lung bietet die Szene dagegen die wichtige Rechtfertigung von 
Soemus' Verhalten und die Abgrenzung seiner Stellung zu 
Herodes. — Wieder ist also hier die politische Handlung da- 
zu benutzt, um seelische Verhältnisse klar zu legen. Doch 
ist das nicht eigentlich das neue, was uns die Szene bieten soll. 
Dies bestellt vielmehr in der künstlichen Verkettung der äusse- 
ren und inneren Handlung. Wir haben gesdien; Ein Moment 
der politischen Verwicklung trägt den Auftritt, stellt seinen 
eigentlichen Inhalt dar. Auch Soemus spielt hier äusserlich 
nur in der politischen Handlung eine Rolle (er weist Alexan- 
dras Ansinnen ab), aber die Art, in der er sie durchführt, 
gibt uns seine innerliche Rechtfertigung. — Und nun fra- 
gen wir: Wie gelingt es dem Dichter dies doppelte Ergeb- 
nis zu zeitigen? — Er stellt etwas Oemdnsames zwischen den 
an sich unverbtmdenen Handlungsmomenten her; er ist darauf 
bedacht, in Alexandras Werben um Soemus ein Element ein- 
strömen zu lassen, das, wie es dieser Gelegenheit verschafft 
ihre Pläne zu entfalten, auch jenem Anlass bietet, mit seiner 
Ablehnung zugleich sein intimstes Wesen und die Rechtferti- 
gung seines Schrittes zu zeigen. In der eigentumlichen Art, 
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wie Alexandra Soemus für ihre Pläne zu bestimmen sucht, 
hat der Dichter dies günstige Element gefunden. Er i&sst 
die nlte Intrigunntin ihr Werben mit einem Appell an die 
Persdnlichkeit des Statthalters begründen (Du bist doch auch 
ein Mann!) diesen aber, indem er sieh gegen ihr Ansinnen 
verwahrt, zugleich ihre Pläne zurückweisen und ihr falsches 
Bild seiner Persönlichkeit durch das richtige ersetzen: 
„So gross ist keiner, dass er mich als Werkzeug** 
„Gebrauchen darfl Wer Dienste von mir fordert** 

„Dit mich dem sichern Untergange weih'n, — dem muss** 

„Idi zeigen» dass es zwisphen Königen** 
„Und Sklaven eine Mittelstufe gibt** 
„Und dass der Mann auf dieser steht." 

Durch dies gemeinsame, das der Spieler und Gegen- 
spieler jeder in seinem Sinne auffasst und beleuchtet, wird 
eine ungezwungene Verbindung der beiden Handlungen in 
wirksam pointierender Szenenf&lirung möglich. 

Wie ein Reagieren auf die Momente der ftusseren Hand* 
Inng gibt sidi in der „JudHh** und in „Herodes und Marl- 
amne** die innere Verwicklung, wenn man festhält, dass unter 
reagieren hier kein unselbständiges Abhängigkeitsverhältnis 
verstanden wird, sondern nur der Unterschied des Primären 
und Sekundären. Ein Beispiel für das umgekehrte Verhält- 
nis, wo die psychologische Handlung als primärer Faktor 
mit der politischen Handlung in einem bedingenden Cau* 
salneims steht, der letztere als das sekundäre Moment, als 
Wirkung kennzefthnet, bietet sich in der „Agnes Bemauer.** 
Hier verursacht Herzog Alb rechts unverbrüchliche Treue der 
schönen Baderstochter gegenüber und ihre todesmutige Liebe 
zu ihm, zuerst die mahnende Botschaft Preisings, dann den 
Gewaltstreich Emsts auf dem Turnier zu Regensburg, den 
Überfall Agnes% ihre Oeftogennahme und Hinrichtung, end* 
Uth den offenen Bürgerkrieg des Sohnes gegen den Vater. ~ 
So ist hier in den psychologisdien VerliältnisaeD die Orund- 
läge gegeben, auf der sich die politische Handlung aufbaut. 

3* 
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Die dramatische Umsetzung der Idee 



Wo haben 
wir die Idee 
dramatisch 
omgeseUt 
I? 



a) InnererAn- 
haitspunkt 



Dass die Idee des Dramas nidits an sieh sei, webl aiier 
Onindbedingimg für alles» wurde elalelteiid sehen erwihnt 
Erw&hnt wurde auch sehen, dass ste nleht in das Drama 

künstlich hineingetragen werden darf, sondern dem allum- 
fassenden Blick des Dichters entspringt, der die Einzeler- 
scheinung im Zusammenhang des Kosmos erblickt. »Nur 
Narren wollen die Metaphysik im Drama verbannen. Allels 
es ist ein grosser Unten«hied| ob sich die Metaphysik aus 
dem Lehen, oder ob umg^eihrt Mk das Leben ans der Meta- 
physik entwickeln soll." So notient Hebbel Im Tagebuch vom 
7. Oktober 42. Und am 4. Dezember 43 bekennt er, dass er es 
gewohnt sei „die Erscheinungen und Gestalten, die er er- 
schaffe, immer auf die Ideen, die sie repräsentieren, über- 
haupt auf das Ganze und Tiefe des Lebens und der W^t 

KurackzubeEiehen.'* »Das Hauptvergailgen des Dich« 

fers besteht fttr midi darin, einen Charakter bis zu seinemi 
im Anfang von mir selbst dnrthaus nicht zu berechnenden 
Höhepunkt zu ffihren und von da aus die Welt zu über- 
schauen.** In diesen Worten ist uns ein Fingerzeig dafür ge- 
boten, wie sich im fertigen Drama die Idee dialogisch-sze- 
nisch umsetzt. An jenen Stellen müssen wir sie suchen, wo 
der dramatische Charakter die FAden, die ihn mit dem All 
verknüpfen, fühlt und begreift 

Im antiken Drama ersparte der Chor dem Zuschauer 
diese Mühe: „ im allgemeinen sehe ich Jetzt dentlidier 
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ein wie früher, dass die Tragödie am Chor ein wesentliches 
Element verloren hat, denn um eben nur eines zu berühren, 
wie kahl ist der Schluss unserer Stücke • . . und welch elue 
schwere Arbeit wird dem Geist, der endUcfa ausruhen mdchte^ 
noch ganz zuletzt in dem Reproduzieren der nicht plastisch 
hervortretenden Idee zugemutet, während bei den Alten der 
Chor, als der breite Stamm des Geschlechtes, an dem das 
Schicksal einzelne, zu geile Auswüchse abschnitt, unmittelbar 
alles das vergegenwärtigt und versinnlicht, was wir erst auf 
dem Wege der Reflexion gewinnen müssen«" (Tagebuch vom 
as. Juni 44). 

Hatten uns die erst angeführten Notizen dnen inneni 
Anhaltspunkt für die Stellen geboten, wo sich die Idee dra- 
matisch umsetzt, so lässt sich aus der vorliegenden ein 
äusserer Fingerzeig entnehmen. Wir hören, dass Hebbel den 
Chor vor allem um des harmonischen Abschlusses der Tra- 
gödi^e willen vermisat und dass dieser Chor im antiken 
Drama nichts anderes war als der Träger der Idee. Wird 
der Dichter naäb solefaer Einsicht idcht vor allem danach 
streheoy dem Scfaluas des Dramas dur^ Ausgestaltung der 
Idee eine abgeschlossaie Wirkung zu sichern und dürfen wir 
nach dieser Erkenntnis nicht vorzüglich die letzten Akte der 
Hebbel'schen Tragödien hinsichtlich der dramatisch umge- 
setzten Idee prüfen? Sicherlich 1 — Und auf was haben wir 
dabei zu achten? „Dta neue Drama» wenn ein solches zu 
Stande kommt» wird sich vom Shakespeare'sclieo, üb«r das 
durdiaus hinausgegangen werden muss» dadurch unterscheid 
den» dass die dramatische Dialektik nicht bloss in die Cha- 
raktere, sondern unmittelbar in die Idee selbst hineingelegt, 
dass also nicht bloss das Verhältnis des Menschen zu der 
Idee, sondern die Berechtigung der Idee selbst debattiert 
werden wird,"^ notiert das Tagebuch vom 16. November 43. Was 
"das heissty sieht sich ohne Schwierigkeit ein: Wie das antikn 
Drama, wo der Chor Trüger dor Idee war» nicht die dem 
modernen Dieter gemisao Form ist, so auch nicbt das 
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Shakespeare'sche, das lediglich Charakterdrama ist, ohne dass 
es die kosmische Bedingung des Einzelnen ausdrficklich nach- 
weist. Der moderne Dichter dagegen mnss die dramatiscbe 
Dialektik »nicht bloss in die Charaktere, sondern in die Idee 
selbst hineinlegen*, muss die Bereehtigung der Idee selbst zur 
Debatte stellen. — In dieser Formulierung liegt für ober- 
flächliche Betrachtung die Gefahr, sie dahin auszulegen, 
Hebbel wolle die wichtige Mission des antiken Chors als 
Träger der Idee im modernen Drama einem Chorus zuschie* 
ben. Zum Gluck warnt uns der Dichter selbst vor solcher 
Aulfassung: »Im Drama soll kein Oedanke ausgesprochen 
werden» denn an dem Gedanken des Dramas sprechen alle 
Personen* (Tagebuch vom 24. Dezember 51) . Alle Charaktere 
sind demgemäss die Träger der Idee des Dramas. 

Die dramatische Dialektik muss „unmittelbar in die Idee 
selbst hineingelegt werden." — Welche Forderung darin für die 
künstlerische Arbeit liegt, ergibt sich aus dem Gegensatz: 
«nicht bloss in die Charaktere** (wie bei Shakespeare). Die 
dramatische Dialektik darf» um zur Diskussion der Idee zu 
werden, nicht lediglich das Resultat Individueller Beschrän- 
kung sein (so bietet sie höchstens das persönliche Verhält- 
nis des Mensehen zu der Idee), sondern muss die Charak- 
tere in Momenten erfassen, wo sie sich selbst in Beziehung 
zu dem Universum fülilen und sehen. Nichts anderes ist 
demgemftss die Debatte der Idee in der dramatischen Dia- 
lektik als die Erweiterung des individuellen Falles zu einm 
allgemeinen. Die Individuen erörtern ihr Geschick in seinem 
Bezug auf die kosmischen Urf ragen; sie sehen sich selbst 
als Typen, das Einzel-Geschick wächst zum Schicksal aus. 
Man nehme etwa im dritten Akt von „Merodes und Mari- 
amne^^ die letzte Hälfte der zweiten und die dritte Szene. 
Von dem empörten edlen Ausdruck ihres persönlichen Schmer- 
zes abschweifend erweitert sich Alariamnes Gesichtskreis zu 
grosser, allgemeiner Betrachtung des Frevels an ihr, In der 
sie sieh selbst als Typus von zeitlos«* Geltung hinstellt: 



Digitized by Google 



- 39 — 



»Du hast in mir dieMenschheit geschände t,"* 
»Meinen Schmerz muss jeder teilen," 
,»Der Menseh ist, wie ich selbst, er braucht mir lücht* 
»Verwsndt, er braucht nicht Veib zu sein wie ich*** 

„— — — ein Leben" 
„Hat jedermann, und keiner will das Leben" 
„Sich nehmen lassen, als von Gott allein," 
»Der es gegeben hat! Solch ein Frevel" 
„Verdammt das ganze menschliche Geschlecht" 
»Verdammt das Schicksal, das ihn zwar beginnen," 
»Dodi nicht gelingen Uess 1" 

Hier erhält die Gestalt Mariamnes als das in seinem 
Selbstbestimmungsrecht tötlich verletzte Weib allgemeine, kos- 
misch-ideale Bedeutung; sie spricht nicht mehr ffir sidi» sie 
spricht für ihr Oesehlecht; sie leidet nidit für sich, sie leidet 
far das sittliche Verhältnis zwischen Mann und Weib, das 
durch Herodes' Frevel an ihr unnatürlich verzerrt worden war. 

Einfach in der Erweiterung des individuellen Geschickes 
zum allgemeinen hat demgemäss der Dichter ein Mittel ge- 
funden, die Idee dramatisch auszugestalten. Nicht das ein- 
zige; ein anderes lehren uns die „Nibelungen" kennen. Hier 

hat Hebbel an einer Steile, wo er die Idee szenisch heraus- 
arbeiten will, eigens eine Gestalt erschaffen, die deren De- 
batte anregt. 

Jener unheimliche Pilger ist gemeint, der bei Etzels 
Gastmahl die Tafel umwandelt und Hagen Tronjes spöttisches 

Erstaunen erregt. Mit fast anschaulicher Eindringlichkeit ongdcrM«« 
tritt uns dadurch der grosse Ideengehalt der Trilo- 
gie entgegen: Ein bettelnder Pilger, das Urbild freiwil- 
liger Entsagung und lebensverachtender Kasteiung, Hagen 
-Tronje, der Typus finsteren Trotzes und herrischen Menschen- 
tums und zwischen beiden Dietrich von Bern, stark und 
fromm, selbsd>eherrscht und germanisch-mannhaft^ der Held 
der kommenden Zeit. 
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^^£tu^*' ^^^^ aadcre Technik, die Idee herauszuarbeiten, lässt 
^Jm nOygti imd sein Ring*' beobachten. Hier hat Hebbel 

^ywboi in dem Ring ein bequemes symbolisches Hilfsmittel gchm- 
den, die Idee zu enthalten, (ebenso wie In den beiden Lust- 
spielen ^Der Diamant^ mid „Der Rubin*). Man nehme die 
grosse Szene des fünften Aktes zwischen Kandaules und 
Gyges. Von ihrem persönlichen Geschick gehen sie aus. und 
als würden allmählich alle Tiefen der Welt vor ihnen ent- 
schleierty so erheben sie sich über den engen Kreis ihres in- 
dividuellen I^bens zu Schielcsalstypen von ewiger Geltung, 
dieser Ring!" — Noch durchaus die Klage über sein 
und seines Freundes persdniiches Oeschick hat Gyges die* 
sen Ausruf entlockt. Doch Kandaules nimmt den Oedanken 
auf und vertieft ihn bis zur allgemeinen, kosmischen Bedeu- 
tung: 

»Du meinst, er wäre besser"" 
»In seiner Gruft gebüebenl Das ist wahrt " 
»Rhodopens Ahnung hat sie nicht betrogen* 
»Und didi dein Schauder nicht umsonst gewarnt." 
»Denn nicht zum Spiel und nicht zu eitlen 
Possen** 

»Ist er geschmiedet worden, und es hängt** 
»V ielleicht an ihm das ganzeWeltgescbick.** 
So versinnbildlicht der Ring das Streben über Sitte und 
Gesetz hinausi Aber das an sich Wertlose, das nichts ist, 
aber viel gilt Nur die Allerstärksten und Allerrelchsten sind 
berufen Ihn zu tragen, nur die|enigen, denen mit dem neuen 
Geist, den sie in sich spüren, auch die neue Form aufgegan- 
gen ist, in der er sich äussern soll. — Zweierlei lässt sich 
also hier für die dramatische Umsetzung der Idee beobachten, 
einmal die schon öfters herausgeschälte Erweiterung des all- 
gemdnen Falles zum typischen, dann die Verwendung eines 
Symbols. — 

Unmittelbarer Connex mit dem Universum ist das Gha- 
rakteristiscfae für Hebbels Gestalten, insofern sie <Ue Trftger 
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der Ideen sind. Eine letzte Technik, wo direkt ein Bote aus 
der andern Welt auftritt, um an einer bedeutsamen Stelle den 
idealen Gehalt herauszuarbeiten, lässt sich aus „Genoveva'' 
entnehmen. Dragos Geist verkündet dort die Idee des Dra- 
mas, die „christliehe der Sfihnimg und Oenuglunng durcli 
Heilige:" 

„Die Zeit ist tun, wo der befledcte Ball** 

„Der Erde neu entsündigt werden muss," 
„Wenn nicht der Donner aus der Hand des Herrn" 
„Die sich schon hob, zermalmend fallen soll.*' 
„Er tat im Anbeginn den Gnadenschwur,*' 
„Dass er das arme menschliche Qeschiecht** 
„Nie tilgen will, wenn alle tausend Jahr" 
„Auch nur ein einziger vor ihm besteht." 
„Auf Oenaveva blickt sein Auge jetzt" 
„Herab und sieht die andern alle nicht;** 
„In sieben langen, langen Jahren wird" 
„Sie dulden, was ein Mensch nur dulden kann, — ** 
„Doch endlich ist die Zeit der Prüfung aus," 
„Still geht sie ein zur ewigen Herrlichkeit," 
„Und ein Gefflhl erneuter ZuTerslehi^ 
„Durchdringt belebend jede Menschenbrust." 
Dragos Geist ist hier nicht etwa als Chorus aufzufassen; 
er trägt mit an dem Gedanken des Dramas wie alle andern 
Personen; die eigentümlich breite und ausführliche Art, in 
der er sich hier fast lehrhaft ausdrückt, war dem Dichter 
durch die kdnstlerische Ökonomie geboten; in der ersten Fas- 
sung f dilte das Nadispiel zu Genoveva, und es galt an irgend 
einer Stelle auf ihr späteres Gesdiick hinzuweisen. — 

Bis jetzt haben wir die dramatische Umsetzung der Idee 
nur herausgelöst, in verschiedenen Momenten geprüft und die 
technischen Kunstgriffe ihres dialogisch-szenischen Ausdrucks 
im einzelnen durchmustert. Nun gilt es noch ein Bild davon 
zu gewinnen, wie Hebbel durch ein ganzes Drama hindurch 
dia Idee konsequent Im Auge bchUt und fortaehreite&d «it- 
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Wiekelt. ^eder bietet uns das Tagebuch einen Fingerzeig 
dafür. Unter dem 25. November 43 notiert es: „Was Styl in der 
Kunst ist, das begreifen die Leute am wenigsten. So in der 
Tragödie, dass die Idee im ersten Akt als zuckendes Licht, 
im zweiten als Stern, der mit Nebeln kämpft, im dritten als 
dämmernder Mond, im vierten als strahlende Sonne, die kd- 
ner mehr verleugnen kann, und im fünften als verzehrender 
und zefstörender Komet hervortreten muss ^ das werden 
sie nie finsen. Sentenzen werden ihnen Immer besser zum 
Verständnis helfen.** — Prüfen wir zur Illustration dieser 
Forderung ein Hebbersches Drama auf seinen ,Styl\ etwa 
Beispiel der die „Agnes Bernauer.'^ Die Idee dieses Dramas spiegelt das 
uncr Individuum in seiner Stellung zum Staat wieder, der Einzel- 
mensch geht an der Aufl^ung gegen die geheiligte Form 
des Zusammenlebens aller Mensehen zu Grunde« «Im sitt- 
lichen Staat ist der Empörungsversuch immer zugleich ein 
Selbstmordversuch, denn da das Individuum nur durch den 
Staat existiert, so würde es sich in ihm vernichten.** So lau- 
tet eine Tagebuchbemerkung vom 28. Mai 1851, und in einem 
Briefe an Uechtritz (datiert 14. Dez. 51) heisst es: ,,Ich 
glaube, dass es Momente gibt, wo das positive Recht zurück- 
treten muss, well das Fundament erschfittert ist, auf dem es 

selbst beruht . Dann aber ist ebensowenig wie beim 

Krieg von einem Mord, sondern von einem Opfer die Rede, 
und die Ausgleichung der individuellen Verletzung muss, wie 
bei jenem, in das religiöse Moment, in die höhere Lebens- 
sphäre, der wir alle mit schüchterner Hoffnung üder mit zu- 
versichtlichem Vertrauen entgegensehen, gesetzt werden.** 

Ob der Staat an sidi gut oder schlecht, ein Recht 
oder ein Unrecht ist, entscheidet nichts als „Obereinkunft der 
Völker" ist er fedodi eine Notwendigkeit, die Grundlage 
aller Rechtspflege und sozialen Wohlfahrt; wer ihn nicht ehrt, 
der versündigt sich am Kosmos. — Wie drückt sich nun. 
diese Idee im vollendeten Drama aus? In den ersten Akten 
zunächst noch ganz spärlich; als ,zuckendes Licht* und als 
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,Stern der mit Nebeln kämpft' spielt sie durch die abmahnen- 
den Stimmen der Ritter ob Aer unerhörten Werbung Herzog 
Albrecht». Dabei leuchtet sie achon deutlicher im zweiten 
Akt wie im ertten: man yergleiche hier etwa ehimal die Er- 
zählung Tttrrings von Kaiser Wenzel und seiner Bademagd 
Susanne (Ile), die bereits ganz intensiv auf die vernichtende 
Gewalt des Staates hinweist. — Analog dem Fortschritt der 
Handlung entfaltet sich dann immer durchsichtiger die Idee: 
mit Preisings Sendung im dritten Akt wird die dramatische 
Dialektik schon unmittelbar in die Idee verlegt: 
Albrecht. 

«Ich bin ein Mensch, i^ soll dem Weibe, mit dem ich 
vor den Altar trete, so gut, wie ein Andrer, Liebe und Treue 

zuschwören, darum muss ich's so gut v/ie ein Andrer selbst 
wählen dürfen!** 
Preising. 

„Ihr seid ein Fürst, Ihr sollt über Millionen herrschen, 
die für Euch heute ihren Schweiss vergiessen, morgen ihr 
Blttt verspiitzen und übermorgen ihr Leben aushauchen müs- 
sen, wollt Ihr das alles ganz umsonst? So hat Oott die Welt nicht 

eingerichtet, dann wäre sie nimmer rund geworden 1** 

Niemand kann hier den ,dfimmernden Mond' mehr verken- 
nen und noch weniger das strahlende Tagesgestirn, das über 
dem Gericht des vierten Aktes aufgeht. Jede Möglichkeit 
der Rettung schwindet hier; eiserner Notwendigkeit gehorcht 
Herzog Emst wenn er Agnes' Todesurteil unterzeichnet: 
„Es ist ein Unglück für sie und kein OlÜck für mich, aber 
im Namen der Witwen und Waisen, die der Krieg machen 
würde, im Namen der Städte, die er in Asche legte, der 
Dörfer, die er zerstörte: Agnes Bernauer, fahr* hin!" — — 
Zum zermalmenden Komet endlich trübt sich die Sonne der 
Idee im Schlussakt des Dramas: 

„Was hab' ich verbrochen?*' fk*agt Agnes, das unschul« 
dige Opfer der Notwendigkeit, da man ihr den Tod ankün- 
digt. Und gross und dumpf wie die letzte Weisheit kosmi- 
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scher Mythen lautet Preisings Antwort: „Die Ordnung der 
Welt gestört, Vater und Sohn entzweit, dem Volk seinen 
Fürsten entfremdet, einen Zustand herbeigeführt, in dem nicht 
mehr nach Schuld und Unschuld^ otir noch nach Ursacha «nd 
Wirkung gefragt werden kann!* — 

Mit zerstörender Wucht offenbart sich diese Idee des 
Staates auch in der letzten Szene des Dramas, wo das Un- 
glaubliche wahr wird, wo der Vater, als Träger der Idee, 
den Sohn überwindet: „Wenn das Gewalt ist, was du erlei- 
dest, so ist es eine Gewalt, die alle deine Väter dir antun» 
eine Oewait, die sie sich selbst aufgeladen und ein halbes 
Jahrtausend lang ohne Mitrren ertragen haben, und das ist 
die Oewalt des Redits. Weh* dem» der elnea Stein wider sie 
sdileadert, er zerschmettert nicht sie, sondern sieh selbst» 
denn der prallt ab und auf ihn zurück.** — 

In fortschreitender Entwicklung entschleiert sich also der 
ideale Gehalt des Dramas immer deutlicher und klarer, die 
Gestalten den Wechsel von persönlicher Vereinzelung zu ewi* 
gen Typen 4ttrehlaufen lassend. Natürlich büasen die Indi» 
viduen bei dieser Umwandlung keineswegs ihre lebendige Per« 
sftnlichkeit ein; aber das Einzdgeschi^ vertlclt sich durch 
seine Beziehung zu dem AU in einem Grade, dass es allge* 
meine, kosmische Bedeutung gewinnt und in diesem Sinne 
einen Typus repräsentiert. — Und in jener Skala steigert 
sich dabei die Idee, die Hebbel einmal im Tagebuch vom 
1. Januar 51 folgendermassen fOstgehalten hat: 

(»Erste Stttfo kflnsüerischer Wirkung: es kann ao aeiiit 
Zweite Stufe friinstferladier Wirkung: es istl 
Dritte Stufe künstlerischer Wirkung: es muss so seinl^ 
— — Die unmittelbar in die Idee verlegte Dialektik der 
Hebberschen Tragödie bedingt ein Moment, dass der Dichter zu 
ganz bestimmten künstlerischen Wirkungen verwertet. Dass 
die dramatischen Charaktere allmihlich in hoher Ein- 
sicht der Idee über ilir persAnliches Geschick hinauawacfasen» 
liat ein stufenweise sich entwickelndes» gegenseitiges Vor* 
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lieh gegensätzlichen Gestalten, ein Heranwachsen der Charak- 
tere an einander. Namentlich in den letzten Akten der Dra- 
men stellt sich diese zarte Seelenbeziehung, diese Eini- 
fung der Gestalten in der Idee her. Und ungezwungen bie- 
tet sich darin dem Dichter ein Mittel, seinen Werken einen 
barmonisGfaen Abscbluss zu geben. Es war ja sdioa oben 
darauf liingewiesen werden» wie selir Hebbel im modernen 
Drama einen reinen Ausklang, der dem antiken durch den 
Chor gewährleistet wurde, vermisst. Diese Annäherung der 
Charaktere nun gibt ihm das Mittel, seinem Kunstwerk einen 
ausgegUchenen, grossen Schluss zu siohem, — Wenige Bei- 
spiele nftgen dafür Beleg bieten: Welche ersdidttenide Weihe 
ntht nidit Ober Jener Szene der »Agnes Bemauer**» da Vater 
und Sohn auf dem Schlachtfdd sidi In unvergiDglicher Ver- 
söhnimg finden. Wie schlicht und doch wie heilig ist die* 
ser Augenblick, wo Herrscher und Thronfolger sich in die 
Arme sinken, geeint durch die ewige Idee des Staates, der 
sie sich beide als eiaer unerbittlichen Notwendigkeit beugen 
müssen. — 

Und welch ergreifende, zarte PAden gegenseitigen Verw 
stdiens stellen sich zwischen den Gestalten des „Ofgul* her. 
Drei Mensdien, jeder durch schwindelnde Abgründe ¥om an- 
dern getrennt, wachsen an einander heran, sehen jeder mit 
schmerzlichem Verständnis des andern Leid und begegnen 
ihm in Mitgefühl und Liebe. Wieviel Mitleid steckt nicht in 
den Worten, die Rhodope für Gyges findet: 

^Dtt bist ein Jüngling — Du denkst so edel**. 

Wie unwillkürlich brechen sie aus ihr heraus als Zeichen 
Innerer Anteilnahme an dem Oesöhlclce dieses edlen Jüng- 
lings, der ihr in tiefster Seele verwandt ist. Und wie sym- 
pathisch, verhalten - sehnsüchtig begegnen sich diese beiden 
Naturen in ihrem Abschied: 

Rhodope. _ 
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„Und Wenaus didi freuen kann, vernimm noeh Eins:" 
j^Dti lULtteit mich der Heimat nicht entführt,** 
»Um so an mir zu tun!* 

Ist es nicht ein feiner Zug innerer Annäherung, dass 

Oyges die Königin daraufhin zum erstenmal mit ihrem Namen 

anzureden wagt: 

„Meinst du Rhodope?** 

„Das heisst: ich wftre eifersüchtiger** 

»Und neidischer gewesen, hätte mehr" 

«Oeffirchtet; well ich weniger bin» als er," 

»Und doch beglfieict es mleh, dass du dies meinst," 

„Und ist genug für mich, mehr als genug." 

Nicht mehr selbstische Rache bestimmt die Handlungen 

dieser Menschen, ntu* noch die eiserne Notwendigkeit der 

sittlichen Idee: 

»Du musst ihn tdtenl" sagt Rhodo{»e zu Oygss» 
»Du musst! Und ich — Ich muss mich dir yer» 

mfihlen." Und weiterhin: 

»Du musst es tun," 

»Wie ich es fordern muss. Wir dürfen beide** 
»Nicht fragen, ob's uns schwer wird oder leicht.** 
Nur diese wenige Züge mögen zeigen, wie Hebbel durch 
die gegenseitige Annäherung der Charakters in der Idee 
seinen Tragödien den weihevollen harmonischen AusUang 
sichert. Königlich gross und dabä doch menschlich be- 
greiflieh macht dies gegenseitige Heranwachsen die Hebbel- 
echen Gestalten. Kronprätendenten sind sie, alle von demselben 
glücklichen Sieger, dem unerbittlichen Weltengeist, überwun- 
den und gemeinsam in den Tod geschickt. Sie sehen sich, sie 
weihen sich einen stillen, versöhnten Bück und gehen dann 
gefasst ihrem Schicksal entgegen. 
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eine Frage des Inneren Aufbaus 



In einer der vorigen Erörterungen war in einem Zusatz 
nebensäclilicli darauf hingewiesen worden, dass die beiden 

Handlungen der „Judith**, obwohl äusserlich fest verknüpft, in 
der Idee nicht verbunden seien. Im Anschluss an diese Be- 
merkung iässt sich das Verhältnis der Idee und der beiden 
Handlungen überhaupt klarstellen. Bleiben wir zunächst ein- 
mal bei dtr »Jnditli*'. Hier ist die Äussere politische Hand- 
lung lediglieh Anlass zur psychologischen» lediglich Gelegen* 
heitsursache dazu, ohne innerlich mit ihr in tieferem Zu- 
sammenhang zu stehen. Gleich hier muss betont werden» 
dass dieser Mangel, wie überhaupt die hier erörterte Frage, 
sich nur auf den inneren Aufbau bezieht, und mit dem 
lückenlos geschlossenen äusseren Aufbau der „Judith** 
in gar keine Beziehung gesetzt werden kamu Diese Klar- 
stellung hier ist ganz unabhAngig von dem streng gewahrten 
Parallelismus der beiden Handltihgen, von der GHChh^t der 
Steigemden Momente u. s. w. Und attf was Iftuft die Aus- 
einandersetzung hier hinaus? Wodurch ist der Mangel im in- 
ncm Aufbau der „Judith** gegeben? Durch das Fehlen einer 
gemeinsamen Auflösung der beiden Handlungen in der Idee 
des Dramas. ^ In der Judith wächst nur die psychologische 
Handlung zur Idee ans» die politische Handlung steht der 
psychologischen hinsichtlich der Idee ebenso fem, wie sie 
<noch einmal sei es betontl) hinsichtlich des Äusseren Auf- 
baus eine lückenlose Einheit mit ihr bildet. Was hat der 
„Unterschied zwischen dem echten ursprünglichen Handeln 
und dem blossen Sich-Selbst-Herausfordern" (Idee der Judith) 
schliessUeh mit den politischen Kämpfen der Israeliten zu 
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tun? Oerade in dem Innerliclien Loslösen Judiüis yon ihrem 
Volke, in der Aussdialtong aller naHonalen politischen Mo- 
tive bei ihrer Tat, zu Gunsten der rein persönlichen, beruht 
ja das ihre Tat verschiebende Moment, das diese als ein 
blosses Selbst-Herausfordern, nicht als echtes Handeln kenn- 
zeiehnet, beruht somit die Idee der Tragödie. tt. 

Vielldeht wird das Verhiltnis der Idee zu den heldea 
HmdlungeD noch deutttcher, weim ich es einmal ▼on der 
positiven Seife betenehte, wenn ieh einmal eine Tragödie voi^ 
nehme, wo die politische und psychologische Handlung sich 
rein in der Idee auflösen. Als das Ideal eines solchen Dra-« 
mas kann »Oyges und sein Ring" gelten. Hier werden der 
äussere und der innere Konflikt durch die gemeinsame Idee 
Yerhanden und gekrftnt Untersuchen wir das Drama einmal 
in dieser Hinsichtl Der Qcgcosatz zweier Stufen kultureller 
EtttwieUnag in zwei versdiledenen Gruppen von Mensehen 
mit verschiedenen sittlichen Begriffen, einer in höherer Kid» 
tur aufgcwachsenegi und einer barbarischer gesinnten, ist die 
unterste Grundlage der Tragödie. Auf dieser entfalten sich 
die beiden Handlungen. 

A. Die ftussere Handlung. 
Ein KOnig ist unter seinen Barbaren der hö^t srganl- 
• sierte» berufen sie cmporzufaebca. Aber er ist ein Dekaden- 
ter, Siecher; das lEraftlose HeHsehertum der Entartung ist 
ihm eigen, gross im überlegenen Zerstören, klein im Auf- 
bauen. Die alten Bräuche, die eine Jahrhunderte alte Tradi- 
^ tion seinem Volke geheiligt hat, schüttelt er ab, überseheo^ 
dass dl? alten Formen auch die alten Kräfte bergen und diü^- 
er selbst nichts neues zu bieten vermag. Gärung und Emi>5ning 
regt sich dia*ob rings im Land und einem Fremdling lillt 
nach des Königs Tod die Krone anhdm. 

B. DieinnereHandlung. 
Ein König ist im Besitz des schönsten, ihm seelisch und 
geistig weit überlegenen Weibes, dem seine Anschauungen 
Strenge verbieten» sich der Wek zu zeigen. Er aber» rauher 
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und roher« kann nicht glücklich sdn im hiossen Oelfihlihre» 
Besitzes, sondern nur im Bewusstsein des anerluinnten, man 

mnss geradezu sagen, beneideten Besitzes. Er lasst sich da- 
zu verleiten seinen Freund, verhüllt durch eines Wunderrin- 
ges Zauberkraft in das Schlafgemach der Königin zu führen, 
sich an seiner Bewundening zu weiden. Für . diesen Frevel 
bässt er mit seinem Leben. 

Die Idee des Dramas. 

In beiden Handlungen ist aie dieselbe: die Macht der 
Sitte. Der König hat seinem Volke die Veit zertrümmert, 

den ehrwürdigen Bau aus rostigen Schwertern und erblin- 
deten Kronen, und damit den allgemeinen Weltwillen verletzt; 
er hat seinem Weibe den heiligen Schleier entrissen, das kost- 
bare Webstück Jahrhunderte alter Tradition, und damit gegen 
die koamische Harmonie sieh Yersuadigt. Beidemale hat er 
Hand gelegt an den Sdilal der Vet^ ohne ihr Höheres bi^ 
ten z« können als den Taad» den sie besitzt; das Besteheade 
in Staat und Sittengesetz hat er zerstört und bezahlt mit a^ 
nem Leben diese Sünde an der Idee. — 

Scharfe Un- 

Bietet uns so der „Gyges'* ein hinsichtlich des inneren terschcidong 
Aufbaus» der Auflösung der Handlungen in der Idee, vollen- und Innereil 
dietcs Drama» so bietet er uaa auch zug^ch wieder ein Bei- 
spiel ffir de» UntersChieA zwiacshan dem inaaren und insaa» 
ren Anlban. Denn keincawega entspricht der gemeinsamen 
Auflösung der beiden Handlungen in der Idee auch eine 
gleiekinässige Ausarbeitung derselben im fertigen Drama; 
hinsichtlich des äusseren Aulbaues tritt der politische Kon- 

« 

iUki vor dem psychologischen im m^^YK^** weit zurück. In 
diesem letzteren Betracht sind »Judith** und „Mariamne*' 
^her im Vorteil|, wo politisciier und psychologischer Koup 
flikt im inaaeren Aufbau haraMmiaehcr wie im „Oygea^ zu- 
sammanatimmen» wfthrend. sie allerdinga dar reinen Einigung 
in der Idee entbehren. 
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Hinsichtlich der Handlungen und der Idee lässt die Grup- 
pierung der Personen des Dramas die mannigfachsten Unter, 
schiede zu. Meist sind ztm&chst die äussere und innere 
Handlung durch die Hauptpersonen der Tragödie verbunden. 
So sind die Parallelhandlungen der „Judith^ durch die zwei 
Hauptgestalteo der Dichtung, Holofernes und die Maccabfierin, 
verknüpft: als Vertreter ihres \'olkes sind beide an der 
äusseren Verwicklung beteiligt, als eigenartige Menschen 
sind sie die einzigen Träger der inneren, und nur in dieser 
Eigenschaft repräsentieren sie, wie nach dem vorigen Kapitel 
nicht mehr zweifelhaft sein kann, die Idee des Dramas. — 

Um die Hauptpersonen des Dramas gruppieren sich dann 
die Ndtengestalten und stehen zu ihnen nach Hebbels Mei- 
nung wie jene zur Idee. — Nur an einer Nebenperson der 
„Judith" sei dies Verhältnis klargelegt, an Ephraim. Diesem 
Schwächling wird Judith ebenso zum Schicksal, wie ihr die 
Überschreitung der weiblichen Natur. Der Dichter verkettet 
also das Los der Nebenfigur mit dem des Hauptcharakters, 
indem er sie so zu ihm stellt, dass sich ffir sie ebensd alles 
um die Hauptperson dreht, wie ffir diese alles um die Idee« 

Ephraims Figur ist in Hebbels Dramatik nicht verein- 
zelt: Wie er zu Judith, so steht hinsichtlich der Personen- 
gruppierung Theobald zu Agnes Bernauer, so steht Lesbia 
zu Oyges. — 
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Oldclizeitig Träger der Inneren und äusseren Handlung) 

die sich in ihnen verbinden, sind in der Judith die beiden 
Hauptfiguren. Eine andere Gruppierung lernen wir in „He- 
rodes und Mariamne" kennen. Hier ist es die Person des 
Königs, die beide Handlungsfäden wie ein Knoten verbindet: 
er gehört als eine Partei jeweils den Personengruppen beider 
Handlungen an: mit Mariamne und Soemu8*4ils Gegenspielern 
trägt er den seelischen Konflikt, mit Sameas und Alexandra 
als Partner den politischen. Hier tritt also die eine Haupt- 
figur in eine verbindende Mittelstellung zu den Personen der 
beiden Handlungen. Zu den extremen Häuptern der Hand- 
lungen nehmen die übrigen Figuren in grösserem oder klei- 
nerem Abstand Stellung: Titus, Salome, Josef, alle drei ent- 
weder fär äussere oder für innere Handlung oder wechsel- 
weise ffir beide bedeutsam. ^ 

Ahnlich wie in »Herodes und Mariamne** gruppieren sich 
in „Gyges und sein Ring** die Personen. Auch hier steht 
Kandaules als Bindeglied der äusseren und inneren Hand- 
hinf^ im Mittelpunkt des Dramas. Mit Rhodope einerseits 
trägt er den psychologischen, mit seinem Volk (vertreten 
durch den alten Diener Theas) andrerseits den politischen 
Konflikt. In beiden Handlungen spielt Oyges eine entschei- 
dende Rolle, ohne doch eigentlich irgendwo eine änsserste 
Stellung einzunehmen. 

Was die Stellung der Personen zur Idee in „Herodes und 
Mariamne** und im „Gyges" angeht, so sind hier in erster 
Linie die Haupts pieier unmittelbare Träger der Idee, wäh- 
rend die Nebenspieler durch ihre Beziehung zu den Haupt- 
spielem mittelbar die Idee des Dramas reprisentieren. 

Ein Drama, wo alle Personen unmittelbar zur Idee in 
Beziehung stehen, ist die „Oenoveva'', die rein hinsichtlich 
der Durchführung der Idee das konsequenteste der Hebbel- 
sehen Dramen genannt werden kann. Zwar haben wir auch 
hier zwei extreme Häupter, die alte Margareta und Geno- 
veva, das verkörperte böse und das Fleisch gewordene gute 

4* 
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Prinzip, aber die ancleren Personen werden nun nicht für 
die Idee bedtt^t9l^ll ia «p fern sie zu M^rgarfta oder Qeq»- 
vevii BezIdittM stdien» son4eni in 9ß fem sie Ol^eritm- 
«tadien xwlac^en ^ei^en be<leut^. So ist «tw«, Dfiüo «in» 
Vefmlttlun^st^fe von KMPiar Heiligen, Kaspar ein* 

Vermittlungsstufe von Hans zu Drage u. s. w. Die Idee 
der Genoveva, die „christliche der Sühnung und Genugtuung 
durph Hei^ge*" machte diefe grosse Anzahl von Trägern nötig. 
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Nachdem die Faktoren der Hebbel'schen Tragödie aus- 
einandergelegt worden waren, galt es, in dem ersten Teil 
dieser Arbeit die Verarbeitung der Faktoren innerhalb des 
lertigoi Dramas in grossen Zügen darzustellen; dieser zweite 
Teil soll nun Im einzelnen die Mittel durchmustern, deren 
sich der Dichter zu seiner künstlerischen Arbeit bedient. 
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Die beiden Grundformen dramatischer Technik 

zw ua4 2iel jeder dramatischen Arbeit besteht darin, uns be- 

outischtr stimmte Tatsachen durch bestimmte Personen zur Erzieluog 

Afbitt 

eines bestimmten künstlerischen Eindrucks zu übermitteln. 
Das eigentliclie Wesen dieser Arbeit bestellt am Ende 
^ darin, die Tatsachen nicht offen imd nnverhüUt zu gehen, 
sondern sie aus den mannigfaltigen Versthiehtmgen restdtie- 
ren zu lassen, die sie infolge der suhlektlven Befangenheit 
des Individuums erfahren. „Das Notwendige bringen, aber 
in der Form des Zufälligen: das ist das ganze Geheimnis 
des dramatischen Stils** (Tagebuch vom 20. Mai 47). So 
unendlich verschieden die Menschen sind, so verschieden 
werden sie sidi auch zu demselben Gegenstände stellen; jedes 
Individuum ist notwendig so in «ich selbst befangen, dass 
sich ihm gemäss seiner Natur ein Gegenstand anders darstellt 
als seinem wesensverschiedenen Mitmenschen. Auf dieser 
subjektiven Befangenheit des Individuums beruht jede drama- 
tische Tatsachenvermittlung. Denn nehmen wir einmal an, 
zwei Personen, in deren Begriff ein Gegenstand (im weite- 
sten Sinne I) verschiedene Gestalt angenommen hat, treten 
einander gegenfiber und kommen in Gedankenaustausdi, so 
wird sieh dn lebendiger Gegensatz ergeben, der nicht ohne 
Muhe und Zeitaufwand zu beseitigen ist und sich in eifriger 
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Wechselrede auszttgleiohen strebt In atleo mögUcheii Phasen 
köimeii die beiden Personen zuerst den Gegenstand dnreh- 
laufen, ehe sie zur Klarheit über ihn kommen. — 

Und noch eine andere Möglichkeit lässt sich denken. Eben- 
so wie ein Gedanke in wenigen Personen, die inständig 
in Gedankenaustausch stehen, in zeitlicher Aufeinanderfolge un- 
endlich viele verschiedene Entwicklungsphasen durchlaufen 
kann, so kann er sich auch in eben diesen Phasen darstellen^ 
wenn er von vielen Personen erörtert wird, die nachej^n- 
ander in Verbindung treten und deren jede meinetwegen nur 
dne^ aber von den andern verschiedene Meinung über ihn 
äussert. — Diese beiden Möglichkeiten std^len die Grund- 
formen jeglicher dramatischen Tatsachenvermittlung dar. Beide 
Methoden sind im letzten Betracht analytischer Natür, denn 
schliesslich ist es doch dasselbe, ob sich ein Ergebnis aus 
den möglichst compUziert und oft verschlungenen Meinungen 
weniger Köpfe entwickelt, oder aus den einfacheren vieler 
Köpfe; s^liessllch ist es doch gleich» ob man die Bntwick- 
lungsphasen des Ergebnisses auf viele oder wenige Personen 
verteilt; nnr dass im ersten Falle die Personen kom- 
plizierter, schwerer fassbar, psychologisch detaillierter 
werden, im zweiten Falle einfacher, unmittelbarer, durchsich- 
tiger. Die erste Methode der Darstellung ist die des ein* 
fachen, strengen Dramas mit wenigen mäditigen Einzelfiguren, 
die zweite^ die des figurenrei^en, loser gefügten. Srsteres 
führt den Konflikt zwischen den Hauptpersonen In möglichst 
vielen Wendungen seinem Ende zu, letzteres verteilt den Kon- 
flikt auf möglichst viele Träger. Für jede der beiden Arten 
nur ein Beispiel. Als Typus eines Dramas mit grossen Ein- 
zelliguren kann der vGyges'* gelten. Und fast die ganze 
Tragödie besteht nur aus einer stadlenrtichen Klarlegwig der 
Verliaitnisse zwischen KandaulcSy Oyges undRhodopo« Naeh* 
dam mit dem ersten Akt die Verwieklmig gegebca Isli Imbea 
wir vom zweiten bis zur Hilfte des vierten nur ein KSmpfen 
um die gegenseitige klare Feststellung der Verhältnisse und 
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von da ab bis zum Schtuss nur ein Bemühen, die Lösung 
zu finden. 

Wie diese Technik im einzelnen verfährt, belege ein Bei- 
spiel. Allgemein gesprochen besteht ihre Art zu wirken in 
dem Fortschritt vom Allgemeinen zum Besonderen. Man ver- 
gleiche einmal daraufhin im vierten Akt des »Oyges* die 
Stelle» wo lUiodope dem Oriechenjilngling den Tod ankün- 
digt: 

Oyges 

„So sag mir jetzt, wozu beriefst Du mich?** 

Rhodope 

(»Zum Tode. — ** 

Ganz allgemein also drückt sie ihren Wunsch ans, ganz 
ohne die näheren Umst&nde. Und dies bedingt, dass er miss- 
verständlich aufgenommen wird. Gyges, in der Hoffnung be- 
fangen, dass er sich selbst töten kann, sträubt sich nicht gegen 
den Tod, sondern erklärt seine Bereitschait dazu. Just diese 
schnelle Bereitschaft aber ist Rhodope verdäi^tig, und ver^ 
anlasst durch den Wahn, dem sich der JÜnglhig hingibt, 
entfaltet sie autih die für Gyges entsetzlichen näheren Um- 
stände ihrer Bitte: 

„Nicht durch eigene Hand und nicht durch Mord,** 
„Durch deinen höchsten Richter sollst du fallen,** 
„Gleich kommt der König und bestimmt dein Los.** 

Jllan sieht, die Wirkungen dieser Technik basieren auf 

dem Missverständnis: dieses sorgfältige Aussparen eines 
letzten noch zu erschliessenden Punktes, dies missverständ- 
liche Aufeinandereingehen und bei dämmernder Erkenntnis 
Wiedertrennen ist ihr Geheimnis; dieser Kunstgriff macht 
es Überhaupt erst möglich, eine Enthüllung zwischen weni- 
gen Personen dramatisch umzusetzen. Möglichst viel ittiss^ 
Verständnisse zwischen möglichst wenig Personen, Ober- 
gang vom Allgemeinen zum Besonderen sind die Schlagworte 
dieser technischen Methode. 
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Und wodurch ist im Gegensatz dazu die zweite Metbode 
bestimmt? ^ Auch für sie zuoftchst ein Beispiel. Die letzte 
Hilfte des ersten Aktes der „Judith" steigert sich nach der 
Erwähnung der Hehrfler in ununterbrochener Stufenleiter bis 

zum Aktschluss. Um die künstlerische Arbeit dieses Mo- 
mentes zu verstehen, muss man festhalten, dass der eigent- 
liche Feind des Holofernes, das HebräervoUL^ dem Feldherrn 
hier lediglich als Begriff, wie er in Achior und dem Meso- 
potamier verschiedene Physiognomie gewonnen hat, entgegen- 
tritt. Und nun bewirkt nicht der wachsende Gegensatz, in 
dem Holofemes zu den Juden, seinen eigentlicfaen Gegnern, 
steht, die Steigerung, sondern der zunehmende Kontrast zwi- 
schen ihm und der individuellen Färbung, die der Gesandte 
und Achior ihren Berichten über die Hebräer geben. — Statt 
des Hauptgegners treten hier also dem Helden Personen ent- 
gegen, die wegen ihrer besonderen Stellung zu dem eigeot» 
liehen Feind Gegenspieler in ganz individuell gefärbten Kon- 
flikten werden, deren Schlussresultat jedoch auch ffir die 
Haupthandlung wichtig und förderlich ist. In Gruppen klei- 
nerer Konflikte den Hauptkonflikt einem Ergebnis zuführen: 
das ist das Geheimnis dieser dramatischen Technik. 

Wollte man zusammenfassend noch einmal das gewon- 
nene Crgebnis skizzenhaft darstellen, so hätte man zu sagen: 
Hebbels Drama führt zwei Prinzipien gegeneinander, die in 
wenigen Personen Physiognomie gewinnen. Diese Personen 
treten sich entweder unmittelbar gegenfiber zu dem figuren- 
armen Drama mit mächtigen Einzelgestalten oder aber sie 
treten sich mittelbar mit einem ganzen Anhang kleinerer 
abhängiger Figuren gegenüber (in denen ihr Gegensatz erst 
wieder Physiognomie gewonnen hat) zu dem gestaltenreichen 
Drama. 

„Das Drama ist nach meinem Urteil ein aus lauter kleine- 
ren zusammengesetzter grosser Kreis; Jene kleineren darf 

und muss die Zeit mit ihrem materiellen Inhalt ausfüllen, 

denn woher käme der Kunstform an sich sonst die Notwen- 
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digkeit des Fortbestehens; dieser Inhalt aber, wie ihn die 
partiellaa Ckaraktcre, ja unter Umständen sogar die Situa- 
tUmea fatrantrag muss allardiaga in dem sie umsehliessen- 
deo groaeeft Kreit dea Oaaaen gMirtert iMd dialektiaeli auf 
aelnen wahren Oehalt red««lert werdett** (TageMieh rwA 
30. Januar 1847). 
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Di« dramatische Umsetzung der Facta 



AusQut^Usg 4fF subj^KUv^ d^laugfnU^H 4es Individuum« 

lagf^ gHf^% aitf 4^ 4ie Yorln« yatm«ciiviif bafima 
k«iiate. Na«ii4m d9rt «llaomeia 4i« btiMim Fonncn d«r dm* 

mfitiscti^ T<^li9ik, 4ie atoll dmiif auft^aMen, diara1rteri9i«rt 
worden sind, ist es angebracht, die dramatische UmseUung 
der Fakta, wie sie aus der subjektiven Befangenheit des Indivi- 
duums ei^tspring^ in ein^eli\e9 ^^^isqheA Mo^p^atca zu ver- 
folgen.. 
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Am wenigsten wird sich die Individualität des Menschen 
in den Szenen geltend machen, die fast ausschiiessUch der 
Tatsachenübermittlung dienen. — Daliin gehören vor aUem 
die im Rahmen des Dramas gebotenen Erzählungen. Doeh 
kann immerhin auefa hier der Prosess der dramatischen Indi« 
vidualisiening einsetzen, und er ist hier insofern sogar wich- 
tig, als er den Erzählungen die belebenden Mittel bietet. Diese 
sind vor allem durch den Ausdruck des individuellen Ge- 
lühles des Zuhörers bedingt, sei dieser nun ein einfaches Rea- 
gieren httf das Erz&hite — Freude» Schmerz, Sclureck, Mit- 
leid, Erstaunen über das Gehörte bezeugend — oder sei es 
direkt eine eingreifende Tätigkeit,^ Fragen, Missverstehen^ 
Zweifel etc. 

Ein besonderes belebendes Mittel gewinnt der Dichter, 
wenn er dem zuhörenden Teil die Erzählung zum Teil schon 
bekannt sein lässt. So wird es ihm möglidiy diesen erklä* 
rende Zwischenbemerkungen einschalten zu lassen, ihn bei« 
stimmend, berichtigend sich Äussern zu lassen und stel- 

* 

lenweise die Erzählung durch ihn fortsetzen zu lassen. 

Vergleiche man zur Illustration dazu die Erzählung 

Judiths zu Anfang des zweiten Aktes. Die Zwischensätze 
Mirzas „Und?"' — „Unglückliche!" „Ich schaudere** sind hier 
eben so viel Äusserungen persönlicher Neugier, persönlichen 
Mitieids, persönlichen Schreckens. Und solche erlüarend oder 
fortsetzend eingreifende Unterbrechungen, wie „Ich schämte 
mich mit dir^ oder »Du presstest dehi Öesicht erst einige 
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Augenblicke in deine Hände, dann sprangest du schnell auf 
und fielst Ihm um den Hals^» verraten, dass die Magd Judiths 
Berieht zum Teil schon kennt (wenn auch als unverstande- 
nes äusseres Brdgnis, ffli' das ihr jetzt die seelische Erklä- 
rung gegeben wird). 

Zuweilen auch hat der Dichter die Erzählung in einen 
umständlichen dramatischen Zusammenhang gebracht, um sie 
zu beleben. Man vergleiche etwa einmal die Erzählung von 
Siegfrieds Verwundung im dritten Akt der „Genoveva**. Hier 
soll der Erzählende die Hauptsache (die wir aber erfahren 
mfissenl) verhehlen; ein Zufall (Blutfleck im Brief) spielt 
den Verräter, darob erregte Spannung und als Folge, Drän- 
gen des einen Teils, Zögern des andern und endlich aus Ver- 
wirrnissen und Ausflüchten ruckweisest Herauslösen der 
Wahrheit. 

In anderen Fällen wieder sichert die geschickte Anord> 
nung einer Erzählung ihr eine dramatische Wirkung. Frig- 
gas Bericht von Branhilds Herkunft (SlegfHeds Tod 1 1) 
und Dietrichs Erzählung vom Nixenbrunnen (Kriemhilds 

Rache IV i?) könnten hier genannt werden. Beider Wirkung 
bedingt ein kühner Sprung, der das letzte Glied einer Erzählungs- 
reihe an den Anfang setzt (Friggas Opfer, Dietrichs verschobe- 
nes Tuch) ; die übersprungenen Glieder der Reihe müssen nun 
zur Erklärung des vorweg gegebenen ersten gebracht wer- 
den» sei es als Antwort auf die Fragen neugierig gemach- 
ter» sei es fk*eiwillig. 

Hier, wie in allen Fällen, wo es sich um dramatische 
Umschreibung und Einkleidung einer Erzählung handelt, läuft 
zum Schluss alles darauf hinaus, den Gegensatz, den eine 
Erzählung nicht mit sich bringt (der aber Bedingnis jeg- 
licher dramatischen Wirkung ist) künstlich zu erzeugen. Die- 
sem Zwecke also dienen^ die sowohl durch Anordnung als 
durch allzu persönliche Färbung könstlich hervorgerufenen 
Missverständnisse, die zu ihrer Behebung wieder der bele- 
benden Fragen, Zwischenrufe ete. bedürfen. 
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Dramatlscbe 

Szenen in 
epischer 
Pofn 



„Tcfchos- 
kopien" 



Ocradezu dramatische Szenen in epischer Form können 
etwa Golos Erzählungen im ersten Bilde des vierten Aktes 
der „Genoveva'' gfjMAiit werden. Hier werden die dramatisch 
ptckeiMleQ Reden und Qegenrete sweler Persenen einer Perw 
8on reproduzierend in den Mund gelegt, «bweehseluil Qolo 
eder Kntluuri«e. Wenige Zeilen nur aln Mspiel: 

Katharina. 

„Vier Knechte trugen einen Sterbenden," 
„Verhüllt, auf einer Bahre in die Burg." 
„Wer ist es?" fragt' ich. „Golol*" sprach der Haas** 
»Dumpf und gecläinyit »Tot?** »Nach «i^t, alier gleielil«' 
PfiUei wo Beoba^Htm wihreiid dm Sehnuen» erziUH 
wird» Ktam «ucdi in» MunMi dieee» AbedmiHis angefOhrt 
werden. Die Wiricung eolelMr BerMite^ die daraul basiert, 
dass der Zuschauer auf der Bühne mit dem Zuschauer im 
Parkett identifiziert wird und wie dieser den Verlauf und 
das Ende des beohachtetea Vorg^mge selbst noch nicht kenn^ 
sondern voll Spannung erleM» ist bekannt. Siegfrieds Wett- 
ItfWff^ iBß EnAe der Nibelungen Ii den brennenden Saal» 
OyiM' vmA C^ndaul«' Zweikaaipf bienn bei Hebbel 
lege dafOr« Am wlrkuagevoUsien wird im IV. Akt §ot »Ite- 
riamne'* diese Technik ausgenutzt, wo uns SidonM und Tiitua 
ununterbrochen mit der hinter der Szene tanzenden Hebrä- 
erin in Verbindung halten und die Veränderung, die mit ihr 

vergelte voj^bereilen, ehe. ihr eigfuec Anhlici^ si« uns beataiiigt. 
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Expositionsmomente 



AU Obergang von den draimitisch belebten Erzfihtungea 
zit den eigenflieh dramatiselien Szenen Hessen sidi jeneAii^ 
tritte bezeichnen, wo es gilt, durch die Wechselrede zweier- 
Gestalten Vergangenes zu übermitteln. Hier bietet die Ein- 
führung in eine Situation die es möglich macht, das zu Hö- 
rende auf etwas eben Erzähltes zu beziehen, dem Dichter 
ein glücklich belebendes Mittel. Nehmen wir ein Beispiel. Die 
erste Szene des zweiten Akt^ in i^Herodes und Marianme* 
übermittelt uns die Stellung des KSnigs zu der reaktionfiren 
Partei seines Staates, wie sie sich von Mhester Zeit an ent- 
wickelte. Ober einer Situation hebt sieh der Vorhang; wir 
werden mitten in einen begonnenen Dialog versetzt. Ein be- 
deutsamer Punkt muss eben erledigt sein; 

„Dies weisst Du nun!** 
ist das erste Wort der Szene, das eine längere Erzählung 
Alexandras abschliesst. Dadurch ist die Technik der Szene 
bedingt. Sie bringt die Tatsachen der Vergangenheit und 
erhfllt durch die gegebene Situation Gelegenheit sie in inter- 
essanter Beleuchtung zu bieten. Durch den Umstand, dass 
eben eine Erzählung abgeschlossen worden ist, wird es mög- 
lich, ^ie Vergangenheit als Parallele zu dem Erzählten zu 
bieten und für sie so erhöhtes Interesse zu sichern, ihre Wie- 
dergabe hier überhaupt als notwendig darzustellen. 

Schmitt, HcbMtDnawIcdinfk. B.TcfL 5 
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Ähnlich wie die eben geschilderte Szene entwickelt sich 
auch die erste Szene des fünfteo Aktes in demselben Drama. 
Vieder gründet sich ihre Wirkung darauf, dass der hochge- 
zogene Vorhang das Gespräch der Personen unterbricht, dass 
' etwas vorhergegangen ist, worauf das Folgende bezogen wer- 
den kann, das so den Charakter der Mitteilung verliert und 
sich unter erregter Anteilnahme der handelnden .Personen 
entwickelt« 

^au^no?-^' Den gfinstigen Moment abwarten, wo der Zuschauer 
wendiffer neugierig gemacht ist, ihn an eine Lücke führen, deren FüU 

Gegenstand 

gegenwärti- lung er ungeduldig erwartet: das ist das Geheimnis, um 
tening Tatsächlichem in längerer Folge ungefährdete Anteilnahme 
zu sichern. Vergangenes muss zum notwendigen Ge- 
genstand gegenwärtiger Erörterung gemacht werden. Der 
erste Akt der ,,Maria Magdalena** bietet Musterbeispiele da- 
für. Die alte Frau im Brautideid; fordert das nicht eine Er- 
klärung? Der unehrerbietige Sohn; wie konnte er so werden? 
Dann später die vorwurfsvolle Braut, der verstimmte Bräu- 
tigam; was ist's zwischen ihnen? Der zukünftige Schwieger- 
sohn auf die Mitgift anspielend, der Alte ihn wider alle Hoff- 
nung abfahren lassend, warum? Ebensoviel «erregende Mo- 
mente' wie nachgeschickte Erklärungen, die durch sie not- 
wendig gemacht werden. 

Ein wieder ganz anders geartetes Mittel uns Vergange- - 
nes, das wir notwendig erfahren müssen, zu übermitteln, fin- 
det sich in Akt V Szene 4 von „Merodes tmd Mariamne** 
verwertet Hier hat uns der Dichter geradezu mit einem 
Spieler identifiziert, um zu seinem Ziel zu gelangen. 

Durch Joabs Meldung ist dies technisch interessante Mo- 
ment bedingt Der Bericht des Boten basiert auf dnem Be- 
fehl des Merodes, den wir noch nicht kennen und hier ken- 
nen lernen sollen. Nun lässt der Dichter eine dritte Person, 
Titus, anwesend sein, der des Königs Befehl noch ebenso 
unbekannt ist wie unä, und gewinnt dadurch die Möglichkeit, 
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ihn ungezwungen zu erläutern. Wie eine Einschaltung in 
Joabs Meldung ist diese Aunclärung gegeben: Kaum hat er 
begonneOy da scheint sich Merodes zu besinnen, dass Titus 
den Zusammenhang nicht kennt» er legt ihn kurz klar, ver- 
nimmt des Römers Zustimmung und lässt erst dann den 
Boten fortfahren. „Das Notwendige bringen, aber in der Form 
des ZufftUigen*': sei dies Hebbelwort hier noch einmal wie- 
derholt. 
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Der faktische Gebalt der dramatischen Szene 



Irgend etwas Tatsachliches übermittelt uns jede drama- 
tiisjche Szene. Wenn bei den in den vorigen beiden Abschnit- 
ten behandelten Szenen die Vermittelung des Faktischen Haupt- 
sache gewesen war, das es nur dramatisch zu beleben galt, 
FaktHtn und ^ {^f es clss KennzdcheD der eigentlich dramatischen Szene, 

laüividuum ^ ' 

in der dn- dass das Paktische in ihr so individuell belebt wird, dass wir 

matlschen 

Szene es gar nicht mehr als solches empfinden, sondern lediglich 

darin die Äusserung eines Individuums sehen. „Das Drama 

schildert den Gedanken, der Tat werden will, durch Handeln 

. oder Dulden^ (Tagebuch vom 24. Okt. 35). Machen wir uns 

das an einem Beispiel aus „Herodes und Mariamne" klar. 
* 

. Dort gibt uns die Szene zwischen Josef und dem Kdnig Ende 

des ersten Aktes die endgültige AufklSrung über den Tod 
des Aristobolus. Das technisch Interessante dabei beruht 
nun darin, dass die aufklärende Tatsache nicht als Faktum, 
sondern als Ausdruck individuellen Gefühls gegeben wird: 
Josef verwünscht die. Spiondienste, die er dem KOnig gelei- 
stet hat; er bedauert sie und sAhe sie gern ungeschehen. So 
empfinden wir hier gar nicht, dass uns etwas Fakti^sches 
mitgeteilt wird, wir hören vielmehr lediglich individuell cha- 
rakteristische Äusserungen, in denen eine Gestalt sich psy- 
chologisch enthüllt. 

Zuweilen verdankt dieser individuellen Tatsachenvermitte- 
lung geradezu eine neue Gestalt das Lebem. Man nehme 
die entzuckende Oenrdigur des Edelknechts (Genoveva IVs) 
der seines Herrn Helm putzt und dabei dessen bevorstehende 
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Abreise von Strassburg verwünscht. Hebbel zeigt uns diese 
Nebenfigur in ihrer persönlichen Stellung zw dem, was wir 
wiesen müssen und vermittelt es uns so lebendig und an- 
schaulich; über der prächtigen jugendfrischen Gestalt des 
Knappen vergessen wir alle trockenen Tatsachen. 

Eins dürfen wir bei dieser individuellen Vermittelung der 
Tatsachen nicht übersehen. Die Facta werden uns in völlig 
einseitiger Beleuchtung geboten, wir hören ein völlig subjek- 
tives Urteil darüber. ^ Wie gelingt es dem Dichter diese Moduikauon 

.der P*kta 

Einseitigkeit zu korrigieren? Er bietet uns ein Faktum in durch eine 
einer ganzen Reihe einseitiger Beleuchtungen und weiss es omtenun. 
dadurch auf seinen wählten Oehalt zu modifizieren. Zu An* ^ 
fang des zweiten Aktes der „Genoveva** etwa werden wir über 

den Ausgang von Odos Wagnis unterrichtet. iNun er- 
fahren wir denselben einmal durch den Mund Kaspars 
und Balthasars, dann durch Golo selbst und gewinnen 
durch diese verschiedenen Aussagen einen vollständigen 
und umfassenden Eindruck davon. Wir hören wie das Er- 
eignis vor sich ging, mehreremale in einseitiger Beleuchtung 
der verschiedenen Zuschauer, hören Golo selbst darüber, end- 
lich die Stimmen der Umgebung dazu und machen uns aus 
diesem allem ein objektives Bild. 

Oder man nehme in „Merodes und Mariamne" die ver- 
schiedenen Stimmen, die über des Aristobolus' Tod laut wer- 
den: erst die Anklage bei Antonius, wie sie Joab berichtet, 
dann die Rechtfertigung des Herodes Mariamne gegenüber 
und seine Szene mit Josef, dann im II. Akt die Szene 
Alexandras mit Herodes' Schwager u. s. w. Auch hier redu- 
zieren wir die durch die verschiedenen Individuen bedingten, 
gegensatzlichen Darstellungen zu ihrem wahren Gehalt 
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Technik des Charaktcrislerens 



Das Ziel einer echt dramatischen Szene iat 'sicherlich 
nicht einzig die Vermittelung ihres oft geringen faktischen Ge- 
halts, sondern in weit höherem Masse die Entfaltung der 
Charaktere, von denen sie getragen wird. Es war schon in 
dem vorigen Abschnitt darauf lüngewiesen worden, dass das 
Tatsftchiiche eines echten dramatischen Auftritts fast völlig 
in dem individuellen Ausdruck, den es dort erhftlt^ versehwin- 
det Keine andere Formel aher Hesse sich ffir die Technik 
des Charakterisierens finden, als die auch für die Tatsachen- 
Formel des vcrmittelung geltende: das Faktische in der Spiegelung indivi- 

Chjrakte- 

riKiercas duellen Gefühls geben! ^Der echte Dichter bedient sich der 
geheimnisvollen Macht des Wortes, welches, wenn es ein 
Produkt des Charakters und der Situation ist» mehr noch den 
Menschen, der es gehraucht» als die Sache, die er bezelch- 
neu will, entschleiert** (Tagehuch vom 23. Nov. 38). Auch 
Hebbel sieht also in der angeführten Formel das Geheimnis 
des dramatischen Individualisieningsprozesses. Wie das Tat- 
sächliche sich einerseits nur als „Handeln oder Dulden" von 
Individuen dramatisch umsetzt, so ist es andererseits die Ge- 
legenheit zu psychologischer Charakterzeichnung. Beides ist 
im Grunde dasselbe^ es kommt nur darauf an, ob man die 
Formel unter dem Gesichtspunkt der TatsachenvermittLung 
oder unter dem der Charakterzeichnung in's Auge fasst. Da* 
mm könnte man audi die Beispiele des vorigen Abschnitts 
ebensowohl wie sie dort zur Illustration der dramatischen 



Digitized by Google 



Tatsachenvermittlung dienten, hier zur Illustration der Cha- 
rakterzeichnung heranziehen. Doch hatte in den Beispielen 
des letzten Kapitels das auszudrückende Faktum immer noch 
einen Wert an sich» es beztichnete eine notwendige Auskunft, 
die una irgendwo werden mnaate. Daneben aber gibt es 
anders geartete Szenen, die lediglich der Gharaktercntfaltung 
dienen und wo das vermittelte Tatsächliche so geringfQgig 
ist, dass wir ihm keinen selbständigen Wert zuerkennen kön- 
nen. Nehmen wir aus dem ersten Akt der „Mariamne" den 
Abschied des Königs von seinem Weib. Wäre es nicht lächer- 
lich, wenn man sagen wollte, in der individuellen Spiegelung 
einer Liebesoffenbarung drücke dort Herodes seine Anklage 
bei Antonius aus? . Hier ist die individuelle Seelenstimmting, 
der Oeffihlsausdruck, so durchaus Hauptsache, dass der geringe 
tatsSehliche Kern, an dem er sich breit und voll entfaltet, nicht 
nur verschwindet (das tut die Tatsache ja oft im dramati- 
schen Ausdruck, auch wo sie von Wichtigkeit ist), sondern 
Überhaupt nicht erwälint werden kann, ohne lächerlich zu 
wirken. — 

Dass derselbe Gegenstand <im weitesten Sinnet) in der 
Darstellung zweier verschiedener Charaktere eine Modilika> 
tion erleidet, war als das Geheimnis dramatischer Wirkung 

überhaupt dargestellt worden. Wie sich nun auf dieser Grund- 
formel die vorigen Abschnitte der Tatsachenvermittlune; auf- 
bauen Hessen, so lässt sich daraus noch im besonderen eine 
Technik des Charakterisierens ableiten. Zwei Personen als 
verschiedene Charaktere dadurch dokumentieren, dasa sie sich 
zu demselben Gegenstand verschieden stellen, ist dem Dich* 
ter ein wichtiges Mittel der Gestaltenzeichnung. Man schlage 
die vierte Szene des Nibelungenvorspiels auf. Wie scharf und 
ungezwungen charakterisieren die verschiedenen Stimmen zu 
Siegfrieds meisterlichem Steinwurf die Helden: Gieselher, der 
liebenswürdige Jüngling, um Verzeihung bittend, dass er 
sich neben dem Recken zum Wettbewerb gestellt, Gunther, 
der wohlwollende Mann, dem sein Gast immer mehr gefällt. 
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Hagen endlich, der misstrauische Neider, der sich nicht über- 
troffen sehen kann. — Oder man nehme aus dem Schlussakt 
der „Mariamne" die Szene, wo Titus und Alexandra die 
schwere Aufgabe zufällt, Merodes das Vermächtnis von Mari- 
unnes Unschuld zu eröttnen. In der Art, wie beide ihre Auf- 
gabe l^toen, bot sieh dem Dichter ein wiricsam charakterisie- 
rendes Mittel. Titus kann dem König seine Teilnatame nicht 
versagen und sucht ihn, so weit es möglich ist, zu schonen; 
Alexandra aber spielt ihre Geheimnisse triumphierend wie 
glückliche Karten aus und steht gleich einer fühUosen Furie 
neben dem zusammengebrochenen König: 

»Du bist gerficht, mein Sohn, und ich in Dir!'' — 
Wie sich die Cbaralctere in den Tatsachen finden und 
trennen und so sich darstellen können, so können sie auch 
oinkte und In ihrer Meinung fiber sich selbst und über andere sich ent- 
Chinkte. hüUcn. „Was die bewusste Darstellung in der Kunst von der 
unbewussten im Leben (denn Darstellung ist's auch, Heraus- 
treten des Innern in's Äussere) am strengsten scheidet, ist 
der Umstand, dass jene scharfe und ganze Umrisse geben 
muss, wozu sie nur dadurch gelangen Icann, dass sie den 
darzustellenden Charakter zum Maler seiner selbst 
macht, während diese nur stttckweise zu geben braucht^ 
(Tagebuch vom 12. Januar 41). So kann z. B. eine einzige 
Selbstäusserung einen ganzen Charakter umschliessen. Ein 
Won wie das des Holofernes (Akt IV) : „Weib, es kommt 
mir vor, als ob du mit mir spieltest. Doch nein, ich belei- 
dige mich selbst, indem ich dies für möglich halte" verlangte 
eine eingehende Analyse, wollte man seinen charakterisieren» 
den Qehalt in vollem Umfang erfassen. Die ganze Befan- 
genheit dieses Helden in seinem eigenen Ich steckt darin. — 
Und wie geben sich die Charaktere in der gegenseitigen 
Betrachtung? „Poetische Charaktere werden zusammenge- 
führt, damit sie sich durcheinander entwickeln und inein- 
ander abspiegeln und so gemeinschaftlich ihr bedingendes 
endliches Schicksal erzeugen** (Tagebuch vom 2. Febr. d^. 
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Ein Charakter fällt über den anderen sein subjektives Urteil, 
md wir, die wir den Urteilenden oder den Beurteilten in- 
swischen kennen gelernt haben oder noch kennen lernen, 

modifizieren es auf seinen richtigen Qehalt und nehmen gleich- 
zeitig die direkte Charakteristik eines anderen als indirekte 
Charakteristik für den Sprechenden selbst. Denn wir rech- 
nen es in sein Charakterbild ein, dass er dies oder jenes 
schön oder hässUch, hoch oder niedrig g^fiindm. Hagens 
Urteil über Siegfried z. B.: 

„Wenn man durchsichtig ist wie ein Insekt,^ 
„Das rot und grün erscheint wie seine Speise,^ 
„So muss man sieh yor Heimlichkeiten hüten,*' 
„Denn schon das Eingeweide schwatzt sie aus!** 
d&mpfen wir nicht nur zu seinem wahren Gehalt zurück, 
sondern nehmen es in fast noch höherem Grade als für den 
Tronjer bezeichnend auf. Ein ähnliches Resultat zeitigen die 
Eingangsszenen der «Maria Magdalena**: die Äusserungen 
Karls und Klaras Ober den Vater lassen ebensowohl das 
Bild des Schreinermeisters vor uns erstehen, wie sie uns die 
CharalEtere der beiden ungleichen Kinder enthüllen. 

Unter Hebbels Notizen zu einetTi Napoleonplan findet sich charakter- 

zeichoung 

die Bemerkung, dies Problem lasse sich nur lösen, wenn der durch Taten 
Kaiser als darzustellender Charakter ,durch ein Gewitter von 
Taten^ gezeichnet werde. Daran möchte man denkeni wenn 
man einzelne Gharakterzüge Im Bilde des Holofernes oder 
Herodes nfiher in's Auge fasst Man erinnere sich etwa an 
den ersten, den vierten und fünften Akt der „Judith**: wo 
immer wir Gelegenheit haben, Holofernes im Verkehr mit 
seiner kriegerischen Umgebung zu sehen, spricht er zu ihr 
in Taten. Oder man vergegenwärtige sich Herodes' Hin- 
richtungsbefehl (Iiis lt. i), eine Tat -Antwort des Künlgs 
gleichsam, auf Mariamnes: 

, »Frage den,** 

,»Der mir^s verriet, was er empfangen hat,** 

9 Von mir erwarte keine Antwort mehrl** — 
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Die cbartk- Endlich noch ein Wort über Hebbels Kunst, die Charaktere 

tere nach ' 

Zeit. Nation nach Zeit» Nation und Gesellschaftsstufe abzuschattieren. „Wo- 

nd OMdl- 

tduHtttafe her entspringt das Lebendige der echten Charaktere im Drama 
und in der Kunst überhauplP Daher, dass der Dichter in 
jeder ihrer Äusserungen ihre AtmosphSre widerzuspiegeln 
weiss, die geistige wie die leibliche, den Ideenkreis, w\t Volle 

und Land, Stand und Rang, dem sie angehören"^ (Tagebuch 
vom 17. September 1847). „Der dramatische Individualisie- 
rungsprozess ist vielleicht durch das Wasser am besten zu 
versinnlichen. Überall ist das Wasser Wasser und der Mensch 
Mensch, aber wie jenes von jeder Erdschichte, durch die 
es strOmt oder sicicert» einen geheimnisvollen Bdgeschmack 
annimmt, so der Mensch ein BigentOmliches von Zeit, Nation, 
Geschichte und Geschick" (Tagebuch vom IG. Septbr. 53). 
— Alan müsste schon weitläufige Auszüge aus dem Dialog 
der Hebbel'schen Dramen machen, wollte man auch nur die 
schlagendsten Belege zu den zitierten Steilen zusammenraf- 
fen. Natiirlich bieten Kaspar Bemauer und Meister Anton 
Musterbeispiele dafür» von denen der eine so wenig Hobel 
und Hammer verleugnen kann, wie der andere Seifenbecken 
und Schnepper. Aber auch andere, nicht ganz so drastische 
Muster Hessen sich anführen. Man vergleiche etwa in der 
„Agnes Bernauer" (In) den abgezirkelten Chronikstil des 
Augsburger Bürgermeisters und Herzog Albrechts leichte 
Weise: hie konservatives Alter, hie ungebärdige Jugend. 
Derberes enthalten wieder die Lustspide, immer aber in jener 
Vereinigung von Realismus und IdealismitSi die Hebbd streng 
gewahrt wünscht: «Ein Charakter handle und spreche nie 
über seine Welt hinaus, aber für das, was in seiner Welt 
möglich ist, finde er die reinste Form und den edelsten Aus- 
druck, selbst der Bauer** (Tagebuch vom 3. Aug. 1854). 
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Zusanunenschluss der dramatischen Einzelmomente 

Auf gemeinsamer Basis hatten sich die verschieden- 
sten Fälle der Tatsachen vermittel ung, sowie des Charak- 
terisierens behandeln lassen. — In beiden, Tatsachen wie 
Charakteren, sehen wir die dramatischen Einzelbestand- 
teite, die das vollendete Kunstwerk als Organismus zu 
einem Ganzen zusammenschliessen muss. Daraus ergibt 
sich für uns die weitere Frage, wie der Dichter diese XttZo. 
Einzelbestandteile verschmilzt. Allgemein gesprochen da- 
durch, dass er sie in den Zusammenhang der Motivierung 
und Vorbereitung bringt. Was für das Faktum vorbereiten 
heisst, heisst für dein Charakter motivieren. Eins muss aus 
dem andern resultieren; nirgends darf eine Lücke bleiben. 
»Dass er alles motiviere und benutze, ist die billigste Forde- 
rung, die wir an den Dichter stellen kdnnen. Ist uns ja im 
Leben selbst ein Faktum kaum noch ein Faktum, wenn wir 
nicht das Wie und Warum in inniger Verbindung anschau- 
lich zu machen vermögen. Abgesehen noch davon, dass, wenn 
das Leben jegliche seiner Erscheinungen unmittelbar durch 
sich selbst beglaubigt, die Ktjnst einer Bürgschaft bedarf, die 
sie nur aus der Ordnung der Mensehenseele und des Welt- 
alls und der Kongruenz zwischen beiden schOirfen kann" 
(Tagebuch vom 3. September 37) . Für HMel, den Vertreter der 
analytischen Technik versteht sich diese Forderung von selbst, 
und CS ist bezeichnend für ihn, dass er in seiner Don Carlos- 
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Rezension (Tagebuch vom 25. Dez. 43) meint» Schiller mangele 
«gestaltende Kraft, die den Dichter, der sie in hinreichendm 
Grade besitzt» gegen dergldchen Yerlmmgen schon durch 
ihre erste Eigenschaft, dadurch, dass sie, sozu- 
sagen, die Motive selbst wieder motiviert, dass sie das Ner- 
ven- und Adergeflecht nicht bloss in seinen Hauptstämmen, 
sondern bis zum Haargewebe herab bloss legt, schützt, . . 
Dabei lässt er in der Motivierung der Facta und der Charalc- 
tere einen Unterschied gelten; erstere kdnnem zufälliger Natur 
sein, letztere müssen im letzten Sinne notwendig, müssen kos- 
misch bedingt sein. »Man muss im Drama das Faktum, 
welches dtn tragischen Konflikt erzeugt, hinnehmen, auch 
wenn es in rein zufälliger Gestalt auftritt, denn das Auf- 
fällige des Zufalls liegt eben darin, dass er sich nicht inoti- 
vieren lässt. Dagegen muss in den Charakteren eine höhere 
Existenznotwendigkeit, als diejenige z. B. wäre, dass das 
Stück nicht zustande kommen kdnnte, wenn sie nicht diese 
oder jene Eigenheiten und Eigenschaften hfitten, aufgezeigt 
werden; der Dichter muss uns in der Perspektive den un- 
endlichen Abgrund des Lebens eröffnen, aus dem sie hervor- 
steigen, und uns veranschaulichen, dass das Universum, 
wenn es in voller Gliederung hervortreten sollte, sie erschaf- 
fen oder doch in den Kauf nehmen musste** (Tagebuch vom 
10. März 47). Oyges' King kann den schicksalattslösenden 
Moment für drei Menschen bieten, aber ihr Los wftre auch 
ohne ihn ein geworfenes; es ist kosmisch notwendig. Mit 
gew5hinUcher «VerstAndlichkelt* hat eben Hebbels Motivierung 
nichts zu tun: „Der Verstand frage im Kunstwerk, aber er 
antworte nicht" (Tagebuch vom 27. Oktober 47) und: „Viele 
tragen in ihre Poesie Logik hinein und meimen, das heisse 
motivieren" (Tagebuch vom 8. September 37). 

Was bedeuten nun aber alle diese theoretisehen Forde- 
rnng» praktiseh für die dramatisdie Technik? Sie stellea 
ihr die schwierigste ihrer Aufgaben, sie verlangen das Eigen- 
tfimlichste, was sie überhaupt leisten kann. Ein Komplex von 
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Tatsachen, eine Reihe von Gestalten: wie schliessen sie sich 
zu einem Drama zusammen? Ein Dichter kann die Qestalttn 
und Situationen seiner Arbeit ecbarl umrissen vor Auf ea, so- 
gar auf dem Papier haben, und doeh bleibet das Ganze ein - 
Komplex von Mensehen und Dingen, wird kein Drama. Was 
ist das geheimnisvoll Zusammensehliessende, das ein QeMlde 
zu efnem Organismus macht, die eigentliche Kunst drama- 
tischer Gestaltung? Sie lässt sich analysierend am fertigen 
Kunstwerk aufweisen und erfassen, von vornherein in Ge- 
sichtspunkte gliedern lässt sie sich nicht oder doch nur in 
Form von OemetnpUltzen, die kleinem mehr etwas bieten. * 

Greifen wir darum zunächst einmal ein Bespiel ffir die umdrehen 

der druna* 

innige Verbindung der einzelnen Momente aus dem fertigen ti«di«d Mo- 
Drama heraus: Herodes gibt bei seiner zweiten Rückkehr "doem" 
(Akt IV s) in einer längeren Erzählung eine Darstellung 
seiner Erlebnisse. Ohne Notwendigkeit darf diese hier nicht 
gebracht werden, sie muss sich in den Zusammenhang ein» 
fugen. Und da ist es nun interessant, wie sich die drama- 
tisehen Momente, um dies zu erreichen, geradezu zu einem 
andern Inhalt umdrehen. Verfolgen wir einmal diesen Pro- 
zesst Herodes hat von Titus eine letzte Bestätigung seines 
Verdachtes gefordert. Titus gibt ihm diese, aber in einer 
Form, die nebenbei einen Vorwurf für den König einschliesst. 
Schon dadurch müsste sich Herodes zur Reinigung veran- 
lasst sehen. Doch noch ehe er sich dazu anschicken kann, 
wird Titus' nebensächlich leise angedeuteter Vorwurf von 
Mariamne aufgegriffen und in ihrer bitteren Beschimpfung 
des Gemahls zur Hauptsache gemacht, so dass fetzt erst 
recht die Rechtfertigung unerlässlich geworden ist. Wir sehen, 
welche Wendung die Szene anfangs zu nehmen schien, und 
welche sie dann später nahm; wie etwas, das sie anfangs 
nicht enthielt, in sie einfloss und dann rasch in den Mittel- 
punkt rückte. So taucht ein dramatisches Motiv auf, so ver- 
sohiebt es sich von der Nebensaehe zur Hauptsache und bringt 
damit etwas vOUig Neues in den Zusammenhang. Hier haben 
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Die Einzel« 

momente in 
der Ensetn- 
bleneiie 



Wectisclades 
Schlcloal 

eine« drama- 
Uecliea 
Monentt 



wir ein Stück der festgeschlossenen Kette des Dramas auf- 
gegriffen und die Stelle betrachtet, wo zwei einzelne Glieder 
in ihfM Löt- und SchweisssteUen sieb berühren. 

Nach dieser Detailmusterung verstehen sich die lebhaft 
durcheinander spielenden Einzelmomente einer reich bewegten 
Ensembleszene in ihrem Zusammenhang. Wie hier die Erzäh- 
lung des Herodes in den Zusammenhang des ganzen Aktes 
notwendig und unlösbar verkettet ist, so stehen dort die trei- 
benden Kräfte in uniinterbrochenem Polgezusammenbang, wo 
eins das andere bedingt und hervorruft Die Schlussszene 
des ersten Aktes der „Maria Magdalena" ist solch ein StQck 
einer lückenlos gefügten Kette. Die Brutalität der Gerichts- 
diener (vor der Erklärung dafür) gibt den Anlass zur Ent- 
rüstung des Vaters, diese zur Beschuldigung des Bruders, 
diese zum Tod der Mutter, dieser zu Leonhards Beiseite- 
drücken (Vorwand: Arzt holen) , dies zu seinem späteren 
Brief, dieser zu Klaras Verzwdflnngy diese zum Verdacht 
des Vaters, dieser zu- Klaras Schwur usw. 

Und nun endlich noch ein Beispiel für das wechselnde 
Schicksal eines grösseren dramatischen Moments. Über- 
raschend schnell keimt im a. Akt der ^»Mariamne*' Herodes' 
Verdacht von Mariamnes Treulosigkeit itim gegenüber empor. 
Auf diesen Augenblick ist in den vorhbrgehenden Szenen 
wohl Rüeksi^t genommen. Gewisse kleine Züge zeigen, 
dass des Königs Gedanken schon vorher an diesen Punkt 
gerührt, sich aber wieder davon entfernt haben. Verfolgen 
wir sie einmal: Eine hässliche Verdächtigung Mariamaies 
lag schon in Herodes' Wutausbruch über das verratene Oe« 
hdmnis: 

^Vm welchen Preis erfuhrst* 
„Du dies Geheimnis? ITohHeit war es nichtl* 

„Mir stand ein Kopf zum Pfand l" 

Um diese gemeine Verdächtigung seines Weibes wieder 
gut zu machen, hatte Herodes den Schwager unbefaragt in den 
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Tod geschickt und nach der ersten Salome-Szene, wo, wie 
wir uns entsinnen, diese ihre Anschuldigungen Mariamnes 
zurückgenommen, selbst dies ausgedrückt: 

„Und wenn' ich' 
,»Den Tod ihm geben lasse, ohne ihn** 
»Vorher zu hören, so geschieht*s zwar mit** 
„Weil ich dir zeigen will, dass ich von dir" 
„Nicht niedrig denke und das rasche Wort," , 
,»Das mir im ersten Zorn entfiel, bereue, — — 

Die anschliessende ' Szene bringt nun den ]Ahen Umschlag in 
Salomes Stimmung und ihre emeate Verdächtigung Maiiam- 
nes. Und am Schluss dieses Auftritts fftllt von Seiten des 

Königs das kurze aber inhaltschwere Wort: 

9 — dennoch reut mich diese Eile jetzt." 

So tritt ein Moment hervor, verschwindet wieder, tritt 
wieder hervor und wftchst dann zu breiter Entfaltung aus. 

Mitunter weiss der Dichter eine besondere Wirkung da- 
durch zu erzielen, dass er ein Moment vorbereitet» dann be- ^'^'J^^ 
Wttsst davon ablenkt und es erst dann sich verwirklichen 
lisst In »Siegfirieds Tod^ V. Akt wird die Aiilündung 
seiner Leiche durch Kriemhild zuerst in deren bangen Ahnun- 
gen, darauf durch Utes bestimmtere Beobachtungen vorbe- 
reitet, dann aber durch ihre Erzählung von den schlafenden 
Mägden vollkommen von diesen Gedankengängen abgelenkt. 
So kommt die Meldung des Kämmerers unerwartet aber 
nicht unvorbereitet und wirkt wie eine ungeahnte Hiobspost. 
Auffallender noch ist diese Wirkung im Schlussakt von »Hero* 
des und Mariamne*^ ausgespart, wo die morgenlAndischen 
Könige Sinn und Blick so weit fesseln, dass die Kunde von 
Mariamnes Tod ganz plötzlich kommt. 

Mit dieser Wirkung verwandt ist eine andere, die Hebbel 
im Tagebuch folgeodermassen charakterisiert: »Von grösster 
Wirkung sind im Ehramatischen die zurückspringenden Motive, 
diejenigen, welche nur etwas Altes zu bestätigen scheinen und 
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doch etwas ganz Neues bringen, z. B. wenn Hamlet sagt: 
Schlafen Träumen — und dann plötzlich: Ja, was in dem 
Schlaf fär Träum' uns kommen pp.*" (8. Oktober 39) und an 
einer anderen Stelle: »Von grosser Wirkung ist es im Drama, 
wenn die Motive auf ein gans bestimmtes» dem Leser und 
Zusdiauer deutUehes^ Ziel hinzuwirken seheinen, und dann > 
plötzlich ausser diesem noch ein ganz anderes, ungeahntes 
und unvorhergesehenes, erreichen. Doch wird nur dem Genie 
ein solcher Doppelschlag oder zurückspringender Blitz gelin- 
gen, das Talent wird da Äusserlichkeiten zu verknüpfen 
suchen, wo eben ein tiefstes Innerliches zu entschleiern war** 
(Tagebueh vom 20. Mai 43). 

Im 3. Akt des „Oyges" ist dem Qenie ein solcher Doppel> 
schlag gelungen. Hier scheint sich das Verhältnis zwischen . 
Kanüaules und Rhodope in ungetrübter Harmonie wiederher- 
zustellen, auf eitel Glück scheint die Szene zu zielen. In 
seiner Freude über den veränderten Sinn seines Weibes will 
der König ihr das schwerste Opfer, das sie von ihm er- 
warten kann, vortäuschen: seinen Gänstling Gyges lässt er 
ziehen. Aber gerade dieser Liebesbewds, der den Bund neu 
besiegeln sollte und daraufhinzuzielen schien, bewirkt nun 
plötzlich etwas ganz anderes ^ungeahntes und unvorherge- ' 
sehenes." Blitzschnell erwacht daran auf's neue Rhodopens 
Verdacht, nimmt bestimmte Gestalt an und verdichtet sich 
ihr in rasender Eile zu unumstösslicher Gewissheit. 

Ahnlich wie bei dem „zurückspringenden Blitz** liegen 
.die Verhältnisse, wenn der Dichter eine Tat durch bestimmte 
Motive vorbereitet und diese sich dann während der Tat ver- 
schieben. „Die Motive vor einer Tat verwandeln sich meistens 
während der Tat und scheinen wenigstens nach der Tat 
ganz anders" (Tagebuch vom 28. Oktober 39). Das klas- 
sische Beispiel dieser Motivvcrwandhmg während der Tat 
bietet Judith, die aus patriotischem Interesse zu handeln 
glaubt und später einsehen muss, dass sie nichts trieb, als 
der Gedanke an sich selbst 
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Geht ein dramatisches Moment unvermittett. in ein anderes 
über, so wird damit jene Wktmf erreicht» die kh als Um- umtdUic 
schlag bezeichnen möchte. Dieser kann dadurch bedingt sein, 
dass eine Oestalt, die sich bislang offen gegeben hat, plötz- 
lich eine Maske annimmt, oder dass sie eine Maske mit der 
andern vertauscht. Judiths erste Begegnung mit Holofemes 
(IV. Akt) bietet uns ein Beispiel eines solchen Umschlags. Zuerst 
^versucht* sie ihn, indem sie den Grossen in ihm wach zu 
rütteln sucht, und als ihr dies nicht gelingt, geht sie unver- 
mittelt zur bewussten Tiuschung des Feldherm über. — 
Plötzliche Richtungsftndeningen, unvermittelte Übergänge also 
sind das Gebiet des »Umschlags* . Meist verdanken ihm jene 
Gipfelpunkte dramatischer Schlagkraft ihre Wirkung, wo ein 
treibendes Moment, eine heftige Umkehr etwa, mit reissen- 
^ der SchneUighett einsetzt. Mariamnes blitzsohneller Ents^luss, 
sich durch den König töten zu lassen, als Alexandra ihren 
Selbstmord verhindert <IVs), und Krimhilds Meinungsin- 
derung „So riet der Tronjer ab?** (U) gegenüber Etzels Ver» 
bung mögen in diesem Betracht noch genannt sein. 

Hiermit sei dieser Abschnitt beendet. Zur Betrachtung 
unter seinem vorgezeichneten Gesichtspunkt lockt ja eigent- 
lich jede dramatische Szene. Auch auf längeren Strecken 
ermüdet der etwas geübte Blick nicht: unterscheidet er erst 
einmal ^e Falten des Gewandes, dann erkennt er auch die 
Gliedmassen, an denen sie sieh brechen. 
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Aktaniang und Aktschluss 



Wie sich die verbundenen dramatischen Einzelmomente 
(deren innerer l^ttsainnienselilttss Im vorigen nAlier erörtert 
wurde) iusserlieh aknmden, ergibt eine Betrachtung der 
Aktanlinge und AJcttchlflsse. Natürlich sind die Bezeichnun- 
gen Aktanfong und AlLtsehluas hier in etwas weiterem Sinn 
als gewöhnlich zu nehmen und begreifen alle jene Momente 
in sich, wo immer sich der Vorhang hebt oder senkt, also 
auch die Szenenanfänge und -Schlüsse. Denn obwohl Hebbel 
vor häufigem Dekorationsweclisel nachdrücUich warnt (»mit 
jeder DelLorationsverinderung, Jedem Szenenwechsel fingt 
ein Stfielc für das Publikum von vom an. Das bedenke der 
Dichter und sei sparsam damit" Tagebuch vom 6. Juni 46), 
ist er selbst zuweilen verschwenderisch damit (»Genoveva^» 
„Agnes Bernauer**) . 
AkUnfMg Zunächst, wie bringt der Dichter die handelnden Per- 

sonen auf die Szene? Zwei Möglichkeiten ergeben sich hier. 
Einmai kann die Bfihne beim Offnen des Vorhangs leer sein 
und dann von' den handelnden Personen betreten werden. So 
kommen Gyges und Kandaules in vertraulichem Gespräch, 
gefolgt von Theas (I i) ; so betritt Rhodope mit ihren Gespiel- 
innen ihr Gemach. Wir sehen, allgemein charakterisiert 
sich der Aktanfang dieser Art durch seine Ruhe und erst 
allmählich anwachsende Bewegung. Doch lässt er in selte- 
nen Fällen auch andere Wirkungen zu. Golo, voU Erwar- 
tung, Angst und Ungeduld im Selbstgespräch auftretend (V?) 
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gibt der Szene von vornherein gesteigerten Ton und dunkle 
Färb«. — Häufiger ist der andere Fall^ wo die handelnden 
Persanen beim Offnen des Verhänge die Szene edKin betre- 
ten haben und in einer Situation oder einer Bewegung ge- 
zeigt w^den. Die U. Szene des dritten Aktes der Genoveva 
(Oesindestube) entrollt ein Bild, 

Margareta 

(sitzt am Tisch und legt Kräuter auseinander) 

Golo 

(lehnt starr und schweigend gegen die Wand) 
Katharina (steht vor ihm), 
das sich erst „nach einer langen Pause** betebt. Ahn^ 
liehe Bilder bieten Judith, Anfang des dritten, und Ho1<^- 

nes, Anfang des vierten Aktes. In diesen beiden letzten Fäl- 
len hat uns der Dichter gleichzeitig das entworfene Bild (hier 
durch die beiden Hauptleute, dort durch Mirza) erläutert. 
Ein ganz eigentümlich Hebberscher Aktanfang: der Vorhang 
ölfiiet sich und zeigt uns ein Bild; ehM Person steht davor 
und erklärt es «ns. — Ahtanfänge als Bilder In rdeher Bo- 
wegung bieten die EriSffnungsszene der «Jnd2di''y die Tur* 
nierszene In „Agnes Bemauer" das TodesmaM der Burgun- 
der, der dritte und fünfte Akt des „Demetrius". 

Dieselben Möglichkeiten wie für den Aktanfang ergeben Aktscbiuss 
sich auch für den Aktschiuss. Wie der Dichter die Szene 
allmählich füllen kann, so kann er sie auch allmählich leeren, 
und wie die Personen zu Anfang des Aktes eine Gruppe bil- 
den können, die sich altmahUcti belebt, so kdnnen sicf auch 
am Sehluso des Aktes wieder zu einer Gruppe erstarren. In 
„Merodes und Mariamne*' (IV 3) räumen die drei Personen, 
von denen die Szene getragen wird, die Bühne ganz allmäh- 
lich: Zuerst entfernt sich Mariamne, dann Alexandra, zuletzt 
Soemus nach kurzem Schlussmonolog. Ebenso verläuft sich 
die Volksmenge am Ende des III. Aktes der »Judith** ganz 
im Shakespeare'schen Gebraudi langsam und zögernd; ein 
Nachzügler spricht das Schlusswort Nicht immer wird sich 

6» 
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ein Szenenschluss, der scheinbar auf eine Räumung der Szene 
hinarbeitet, auf der Bühne so bildlos einfach geben wie bei 
der Lektüre. Man nehme einmal den Schluss der ersten Szene 
des »Oyges* vor: 

Kandaules 

„So gib! Ich prüf ihn!** 

Gyges 

»Und ich wappne mich!" 

(Beide ab.) 

Liegt hier in dem Abgang der Beiden nicht nodi gerade- 
zu eine Pose^ ein Winken mit der Hand oder dergleichen? 
— Zuweilen gestaltet sich ein Aktschluss, selbst wenn Räu- 
mung der Szene vorgeschrieben ist, direkt als Bild. In 

der „Judith" bedeutet der Schluss des ersten Aktes den Auf- 
bruch des ganzen Heeres gen Bethulien. Hier ist nun keines- 
wegs an eine Leerung der Szene im Shakespeare'schen Sinne 
zu denken. Der Aufbruch des Heeres gestaltet sich als Ge» 
mftlde (der Abgang wird zum Bild) ; Über dem bunüiewegten 
Treiben, wie es der Abmars^ einer grossen Menschenmenge 
mit sich bringt, senkt sich der Vorhang. — Von Szenen- 
schlüssen dieser Art findet sich leicht der Übergang zur un- 
bewegten Gruppe, die Rhodope und Lesbia am Schlüsse 
des III. und IV. Aktes bilden, wo der Aktschluss als aus- 
gearbeiteter Höhepunkt den Akt krdnt. Ebenso bildet die 
ganz kurze letzte Szene des zwdten Aktes von „Merodes 
und JMariamne" einen Aktschluss/ der als Gipfelpunkt aller 
Verwicklungen der vorhergehenden Szenen plötzlich die An- 
kunft dessen meldet, der sie im letzten Grunde hervorgerufen: 

Alexandra (stürzt herein) : 
„Der König l** 

Josef: 
„In der Stadt?*" 

Alexandra: 
„Schon in der Burg!" 
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Besonders wirksam gestaltet sich dieser Aktschluss, wenn 
dio Darstellerin der Mariamne eine Szenenanweisimg be- 
nutzt» die Hebbel gemiss seimem Braneh (»ich selbst setireibe 
4eni. Schauspieler ungern etwas vor und bestrebe micb, nach 
Art der Alten, ihm dur^ kleine Fhigerzeige im Dialog selbst 
die Gebärden, die ich zur Begleitung wünsche, leise anzu- 
deuten,** Tagebuch vom 30. Jan. 47) in der folgenden Szene 
Salome in den Mund legt: 

«Sie ging, als sie vernahm,** 
»Dass du dich nihertest^: 
bei der plStzliehen Nachricht von Herodes' Ankunft, die 
alle auf einen Augenblick wie versteinert dastehen lisst, rafft 
sich Mariamne nach kurzer Pause gewaltsam zusammen und 
verlässt rasch die Bühne. 
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Fortschritt der Handlung 



-Dieselbe Tat« 
Mcbc im Zu* 

stand der 
Ruhe und 
des Affekts 
beleuchtet 



'Wtm in den vorigen Absduiitten der Versuch gmacht 
worden war« den inneren und &atseren Zusammenechlvss der 
dramatischen Momente nSher zu beleuchten, so gilt es im 

folgenden ein Bild davon zu gewinnen, wie der Dichter ihren 
ständigen Fortschritt und ihre wirksame Steigerung zeichnet. 

Ein oft gebrauchtes einfaches Mittel den Fortschritt der 
Handlung zu verdeutlichen, besteht darin, den Charakter die- 
selbe Tatsache im Zustande der Ruhe und des Affektes be> 
leuchte zu lassen. Als Beispiel dieser Technik bietet sich 
im 2. Akt von MHerodes und Mariamne^ die Stelle, wo Salome 
bei dem eben heimgekehrten Bruder die Gattin der schwer- 
sten Verbrechen beschuldigt. Die Wandlung, die dabei mit 
Herodes vorgeht, ist dargetan an der Veränderung einer Tat- 
sache, die er vorher arglos im Zustande der Ruhe gesehen 
hat und die nun im Zustande des AKektes betrachtet seinen 
Verdacht erregt. Anfangs hat er Mariamnes Abwesenheit 
als seiner Liebe günstig ausgelegt: 

»Sie tat es, wdl die EinaamkeH* 
„Dem Wiedersehen ziemt!**, 
nun ist es ihm befremdend: 

„Zwar — seltsam ist^s" 
„Das sie nicht kommt! Sie hfttt' mich küssen müssen" 
„Der Allgewalt des Augenblicks erliegend«*' 
^Und dann die Uppen sich zerbeissen mdgen,** 
„Wenn das Gespenst dann noch nicht von ihr wichl" 
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Unfähigkeit die Dinge, wie sie sind, zu sehen, heisst die 
Formel, die erwachende Leidens^ft kennzeichnet. BotHero- 
dee in dem gesChitdoien Moment ein Beispiel dafOr, eo Ueesen 
Bidi ihnliche Belege aue jedem HebbePaehen Drama Idsen. 
Dabei brauchen nicht alle Beispiele in der Arbeit gleich zu 
sein; die Formel lässt mannigfache Ausdrucks weise zu. Un- 
fähigkeit die Dinge an sich zu sehen ist es etwa auch, was 
Odos aufkeimende Leidenschaft charakteristisch färbt. Sein 
Zustand wird uns nun nicht an derselben Tatsache, die er 
nacheinander in Ruhe und Affekt beleuchtet, offenbar, son- 
dern in der unheimlich hebfr^berlriebenen Firbulig, die er 
an sich ruhigen Vorstellungen verleiht. Man vergleiche da- . 
raufhin im zweiten Akt der „Genovcvia* öolos Worte Geno- 
veva gegenüber, z. B. die Art, wie er Gottes Verhalten bei 
der Heiligen Gebet schildert usw. 

Vom Widerstrebenden zum Fragenden ist im negativen 
Sinne auch ein Fortschritt. Aus einem anfangs Widerstre- aus einen: 

^Vidierst r£~ 

benden einen teilnehmend Fragenden werden zu lassen,' ist benden 
ebenso ein Mittel, den Fortschritt der Handlung festzulegen, ^den* 
Ein Beispiel fOr viele sei der dritte Akt der „Genoveva'', ""^^^ 
Vo Katharina anfangs von Margareta nichts wissen will, und 
dann, nachdem diese sie zu fesseln gewusst, selbst zur Fragen- 
den wird. Allgemein gesprochen also bietet diese letztere 
Technik ein Mittel, erwachende Aufmerksamkeit, rege wer- * 
dende Neugier su zeidinen. 
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Technik der Steigerung 



Hebbels Mittel, den Fortschritt der Handlung darzutun, 
mögen mit dem vorigen Abschnitt erschöpft sein; nun ist es 
weitere Aufgabe, von seiner Technik der Steigerung eine Vor- 
stelliing 20 geben. Betrachtet man bei ihm eine Szene, die 
eine fartschreitende Steigerung enthält, so findet man, dass 
diese Iceineswegs in dem allmfthliehen sclirittweisen Erreichen 
Pormeinnd dcs Ztcls besteht. Ein Charakter greift bei ihm keineswegs 

Beispiel 

Hebbei'scbcr crst nach dem Finger, dann nach der Hand. Vielmehr fasst 
Stelffcmnc 

er gleich die Hand. Das Ziel einer Entwicklungsreihe wird 
sofort im Anfang gegeben. Dann erst kommen für den Cha- 
rakter hemmende, Tcrzdgemde Momente, Selbstbedenken, bis 
dann schliesslich wieder fest und sicher das gleich dngangs 
gegebene Ziel behauptet wird. 

So ist es zum Beispiel in der Schlussszene des II. Aktes 
von Hebbels Erstlingsdrama. Judiths Entschluss: Holofcrnes 
muss sterbenl wird schon gleich zu Anfang fest in*s Auge 
gefasst. Dann treten verzögernde Momente in Kraft, Qudith 
richtet ihren Bück auf Ephraim), bis schliesslich wieder ge- 
waltsam das anfangs geschaute Ziel sich in ihren Gesichts- 
kreis dringt und der Höhepunkt damit erreicht ist. 

Hebbels Steigerung besteht somit in der Konsequenz mit 
der immer gewichtiger ein Standpunkt behauptet wird. Sie 
gründet sich nicht auf eine sich anhäufende Fülle, die er- 
drückend wirken soll, sondern auf die wechselnde, anschwel- 
lende Dynamik derselben Töne. 
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Er ^bt immer eine Tatsache von vornherein, lässt einen 
Enischlttss von Anfang an fest in der Mdnimg einer Person 
wurzeln und hftrtet ihn dann im Kreuzfener der Einwände 
und Gegengründe zur dsemeten Notwendigkeit. Als Beispiet 

dafür nehme man im V. Akt von „Merodes und Mariamne" 
die 6. Szene. Mariamne erklärt hier Titus gegenüber von 
vornherein ihren Standpunkt und behauptet ihn trotz aller 
seiner Bemühungen sie umzustimmen. 

Oder man nehme im vierten Akt des »Oyges'' die grosse 
Szene zwischen der Königin und dem Jüngling, Hier ist 
Khodope das heharrend-vorwftrtstreihende Element, an dem 
sieh in immer heftigerem Ansturm Qyges' Einwürfe auf- 
reiben. 

Nicht immer brauchen die beiden Personen einer sich stei- 
gerndemSzene so zu einander zustehen wie hier Gyges undRho- . 
dope oder- wie vorher Mariamne und Titus. Hebbels Drama- 
tik bietet auch Pälle^ wo sich ganz ohne Zutun, vielleicht 
sogar wider Wien des einen Teils die Szene sich für den an- 
deren zu leidenschaftlichster Hochflut steigert. Herodes sich 
selbst Mariamnes Schuld einredend trotz ihrer Warnung 
(Iiis) und Kandaules den widerstrebenden Freund zu dem un- 
seligen Verbrechen an seinem Weibe hetzend sind Typen da- 
für. In beiden Fällen resultiert die erzielte Steigerung da- 
raus, dass ein Teil den anderen Teil missversteht, resp. nicht 
verstehen will. Ein Fall, wo beide Teile sich missverstehen 
und daraus die Steigerang sich ergibt, bietet sich in «Hero- 
des und Mariamne^ llh: Herodes und Salome in dem fieber- 
hastigen Bemühen sich zu verständigen und dabei doch keine 
Einigung findend, während die kostbare Begnadigungsfrist 
für Josef verstreicht. 

An der festgelegten Grundformel Hebberscher Steigerung, 
indem alle diese Fälle nichts; vielmehr bieten sie eine Be- 
stfttlgung für sie. Stets wird das Ziel der Steigerung von 
Anfang an festgelegt und konsequent behauptet. In dieser Hin« 
sieht unterscheiden sich die geschilderten Fälle nicht. 
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Zttw«fleii drückt sich diese lediglich dynamische Art der 
an efnem^ StelgeniBg dadoTch aus, dass derselbe konseqüent behauptete 
i.ctt»»tiv Stand|«iBkt sich iii demselben Wortlaut ausdruckt. Dann 
Stelgert sich die Szene an dnem Leitmotiv, das immer wuch- 
tiger und donnerartiger anklingt. Man denke hier vor allem 
an Kriemhilds viermal wiederholtes: „Hagen lebt!**, das man 
auch schon bei der Lektüre unwillkürlich dynamisch abwer- 
tet Von ähnlicher Wirkung ist das steigernde Echo Friggas 
in der Schlussszene des dritten Aktes von ^Siegfrieds Tod**, 

Brunhild: 

«Frigga, mein Leben oder auch das seine 1" 

Frigga: 

„Das seine, Kind!** 

Brunhild: 

■ 

„loh ward nicht bloss verschmäht,** 
„Ich ward verschenkt, ich ward Wohl gar verhandelt!** 

Frigga: 

^Verhandelt, Kindl** 

Brunhild: 

^Ihm selbst zum Weib zu schlecht,^ 
„War ich der Pfennig, der ihm eins versciialfte!** . 

Frigga: 

„Der Pfennig, Kind!** 

Brunhild: 
„Das ist noch mehr als Mord,** 
„Und daffir will leh Rachel Radiet Rachel** 
' Merodes* ^ektvoller Refrain: „Wir sprechen hier vom 

Möglichen** (I .i) und endlich Kaspar Bernauers kräftige Ant- 
wort an Törringfll? u. s), wo er (wie Heinrich V. die Federbälle) 
die ihm gebotene spöttische Rede des Ritters als Leitmotiv 
' benutzt, um ihm gründlich heimzuleuchten, bieten weitere 
Belege. 
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Der Stinunungsgehalt der Szene 



Ausser einem tatsächlichen Gehalt und einer Reihe von 
Charsicteren übermittelt tms )ede Szene einen gewissen Stim- 

mungsgehali, zu dessen Erzielung sich ebenfalls bestimmte 
Kunstmittel nachweisen lassen. Dazu gehören in erster Linie 
die Mittel, durch die man den Ton der Szene verstärkt oder 
abdämpft. 

• Ein technischer Kunstgriff, den Ton* einer Szene zu ver- 
stärken, besteht Mwa darin, ihren Tatsachen gravierende Vir- 
kungen zu sichern. Durch grosse Polgen können die Tat- 
sachen selbst erhöht werden. So gewinnt die Volksszenc im 
dritten Akt der „Judith'* ihren ernsten, düsteren Gehalt mit da- 
durch, dass es sich in den Redekämpfen, die dort ausgc- 
fochten werden, nicht bloss um einen zu verteidigenden Stand- 
ptcnkt handelt, sondern, dass Leben und Tpd der einzelnen 
davon abhängt. So erhält die Sehlussszene des ersten Aktes 
der „Maria Magdalena" ihre tragische Veihe durch den Tod 
der Mutter, der das Verhalten aller modifiziert und es be- 
deutender, gewichtiger macht: die Roheit der Gerichtsdiener 
erscheint dadurch noch dreifach grösser, Leonhard weit feiger, 
Qara weit »schuldiger* usw. 

Abwechselnder sind die Mittel, die der Dichter zur 
Dämpfung einer Szene anwendet Die Wirkung des Affdktes 
einer Person auf den Zuschauer kann er einmal durch das 
Verhatten dner andern Person ihr gegenfiher abschwächen. 
Warum wirken Salomes AusbrOche und Anklagen („Merodes 
und Mariamne*' Vi) auf den Hörer nicht iiberzeugend? Weil 
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Herodes' Verhalten gegenüber ihren Übertreibungen viel zu 
ruhig und letdenschaftslos ist, weil wir ihn von ihren Worten 
▼lel ztt wenig getroffen sehen. So kommt es, dass auch wir 
allen ihren Beteuerungen und Schwüren nur geringe Bedeu- 
tung beimessen. 

Eine andere Art, die Szene zu dämpfen, stellt sich in 
der mittelbaren Tatsachen-Vermittelung (statt der unmittel- 
baren) dar, wie sie etwa in dem Erraten des einen Teils 
durch den andern gegeben ist. Prüft man beispielsweise, 
was den verhaltenen, gedämpften Ton der Schlussszene des 
II. Aktes in »Oyges und sein Ring** bedingt, so ist es die 
Tatsache, dass dort der Jfingling sdn Liebesgestftndnis nicht 
in leidenschaftlichem Ausbruch selbst offenbart, sondm es 
durch den Freund erraten lässt. Aus Gyges' Worten schliesst 
der König nach und nach, wie es um den Jüngling steht, 
und aus diesen Schlüssen des Kandaules wird dem Hörer 
Idar, was eigentlich Gyges zu sagen hätte. * 

Ein drittes Mittel, die Szene zu dampfen, lernen wir eben- 
falls in }»Oyges und seiivRing'' kennen. Es besteht darin, 
den einen Teil die Rolle des andern übernehmen zu lassen, 
um eigenes zu sagen, wodurch der Oefühlsausdruck verhaltener 
und gemässigter erscheint. Im vierten Akt, als Gyges Rho- 
dope zum erstenmal gegenüber tritt, sinkt er ihr in heisser 
Liebe zu Füssen. Nun lässt der Dichter hier den Jüngling 
seine Worte Kandaules unterlegen, lässt ilm in seiner 
Phantasie sich als Kandaules träumen, lässt ihn gleichsam 
dessen Rolle vor der Königin spielen, obwohl ja alles, was 
er tut und sagt, aus seiner innersten Brust kommt. Durch 
diesen Kunstgriff verlieren die heissen Liebesworte des Frev- 
lers für das entehrte Weib alles Verletzende, iegliches Ab- 
stossende wird ihnen durch diese Dämpfung genommen. 

Wie die Dämpfung einer Szene ihr einen beruhigenden, 
weicheren Ton verleihen kann, so kann sie ihr auch einen 
peinlich grauenhaften Charakter geben. Man vergleiche etwa 
im V. Akt der „Oenoveva'' die Szene, wo Qolo mit den bei- 



Digitized by Google 



- 93 - 



den Knechten den Mord der Heiligen beredet Hier scheut 
sich jeder davor, das Letzte laut werden zu lassen, aber diese 
Scheu hat nichts Beruhigendes, sondern etwas Fürchterliches 

an sich, denn es ist nicht das Schweigen des Zartgefühls, 
das zwischen den Dreien gewahrt wird, sondern das Schwei- 
gen des stummen Einvernehmens, als dessen gelegentliches 
Lautwerden ihre kurzen Reden erscheinen. Wie peinlich be- 
rührt es, dass sie, während sie über die Hauptsache schwei- 
gen, das Nebensächlichste bis itt*s kleinste streifen! Als stände 
sie schon ausser aller Frage, und nur noch Nebendinge be- 
dürften der Klarstellung. 

Noch weitere Stimmungsmittel ausser dem eben skizzier- 
ten lernt üns dieser letzte Akt der „Genoveva** kennen. So 
beispielsweise das Messen des Grauens an dem kleinen all- 
täglichen Interesse, wenn Balthasar auf dem Weg zu Geno- 
vevas Hinrichtung nach dw Bärengrube sehen will. (Klara 
mit dem Tischzeug eintretend in dem Augenblick, da die Ge- 
richtsdiener sich an die Untersuchung machen, fällt einem 
dabei ein). Oder der peinlich wirkende juristische Ton bei 
der Verkündigung des ungerechten Urteils über die Heilige, 
ein Kunstmittel, das wir auch in „Egmont** und „Maria 
Stuart^ angewandt sehen* 

Phantastische und wunderbare Elemente sind seit alters 
dem Dramatiker ein beliebtes Mittet zur Erhöhung der Stim- 
mung einer Szene. Wie Hebbel über deren Verwendung 
denkt, lehrt eine Tagebuchnotiz vom 11. März 47: „Wie weit 
gehört das Wunderbare, Mystische in die moderne Dicht- 
kunst hinein? Nur soweit es elementarisch bleibt d. h. die 
dumpfen ahnungsvollen Gefühle und Phantastereien, auf denen 
es beruht, und die vor etwas Verstecktem, Heimlichen in 
der Natur zittern, vor einem ihr innewohnenden Vermügea, 
von sich selbst abzuweichen, dürfen angeregt^ sie dürfen aber 
nicht zu konkreten Gestalten, etwa Gespenster- und Geister- 
erscheinungen verarbeitet werden, denn dem Glauben an 
diese ist das Weltbewusstsein entwachsen, während jene Ge- 
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fühle selbst ewiger Art sind." — Träume und bange Ahnun- 
gen sind demaach im Drama zulässig. Hebbtl verwendet 
sie die ganze Zeh seines dramatischen Schaffens hindurch 
und weiss damit mitunter hddiste Wirkungen zu erreichen. 
Greife man nur den packendsten Moment dieser Art heraus, 
die Traumerzählung Mariamnes vor dem Spiegel (Ende 
des 4. Aktes), wo die düstere Ahnung immer bezwingen- 
der und hypnotischer uns packt und schliesslich zur Wahr- 
heit wird. — Die an phantastischen Elementen reiche Geno- 
veva" verwendet noch die nach unserem Dichter unzulässigen, 
konkreten Gestalten. Mdglith, dass er, da er die ^Genoveva*' 
schuf, noch nicht zu ioiem Bekenntnis des Jahres 47 heran- 
gereift war, möglich aher auch, dass er alte Elemenle der 
Legende nicht ausschalten wollte. 

Als ein weiteres nicht unwichtiges Stimmungsmittel der 
Hebberschen Dramatik seien die akustischen Abschattierun- 
gen der Szenen genannt, der wirkungsvolle Wechsel von 
mächtigem, leidenschaftlichem Ausbruch imd stiller Wehmut, 
dumpfem Röcheln imd durcheinaaderiagendem Stimmeag ewirr. 
Man denke etwa an die akustische Abtönimg eines Momentes, 
wie er sich in Akt II Szene 5 der „Genoveva" findet: Die 
grelle, heisere Stimme des verfolgten Juden ist kaum verhallt, 
das hetzende Gesinde hat sich nach und nach verzogen, Golo 
allein bleibt zurück: 

»Die ew'ge Lampe brennt noch ruhig fortl" 
«Man sieht sie heller, weil es dunkler wird" 
„Kommt das vom nahen Abend, oder will** 
„Die Somie nicht mehr leuchten Aber uns?** 
Tiefe, volle Klänge, gegenüber dem Schreien der erreg- 
ten Volksmenge und dem Röcheln des sterbenden Juden, Töne, 
nach dem schwülen Anprall kämpfender Dissonanzen. — 
Femer im selben Drama die 14. Szene des dritten Aktes: 
auch eine Abwertung der Töne, die ihresgleichen sucht. Die 
teuflische Versucherin hat ihr Gift Golo ins Ohr gegossen, 
unruhig schreitet er auf und ab, da versammelt sich gemftch- 
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lieh das Gesinde zu seinem Vesperbrot, allen voran Konrad 
mit seinem behaglich-platten Abendlied. 

Ein anderer Moment akustischer Wirkung: Judith vor 
Holofemes, alle Mittel aufwendend In Ihm den Grossen zu 
wecken, In sieh steigerndem Enthusiasmus mächtig ausklin- 
gend, die halbe, dumpfe, ablehnende Antwort des Feldherrn 
und als Entgegnung das grelle, wilde Hohngelächter der 
Hebräerin, das den Umschlag ihrer Stimmung zu der bewuss- 
ten Täuschung des Holofemes kennzeichnet 

Dem akustisch-musikalischen Stimmungsmittel reiht sich 
ungezwungen das malerisch-plastische an. 

In Augenblicken, da Judith vor dem Hintergrund der ent- Malerisch- 
flammten Volksmenge schirmend vor das Haupt des Holo- wMn«f«a 
fernes tritt, es vor den Verhöhnungen der Menge zu schützen: 
„Dies Haupt soll sogleich begraben werden" oder da sie sich 
mit Ekel von den Davonstürmenden wendet: „Das ist Schlach- 
termut** hat der Dichter unmittelbar hildiiche Wirktmg, viel- 
leicht ganz ohne Absieht, erreicht Bewusste Arbeit nuf das 
Bild ist es dagegen etwa, wenn zu Mariamne gmde in dem 
Augenblick, wo sie sich eine letzte Hoffnung erträumt, stumm 
mahnend der Henker tritt, oder wenn Golo (V?) beim öff- 
nen der Augen Balthasar mit dem blutigen Schwert vorsieh 
sieht. Fast ein symbolisches Bild könnte man den Schluss 
von ,»Herodes und Mariamne** nennen: Der König, nachdem 
er den Befehl zum Bethlehemitischen Kindermord gegeben 
hat, wie ein gefälltes ^Id zusammciibrcGhend. — 

Olfickliche Kontrastwlrktmg im Oestus, bedeutsame 
Oebärdenabtönung ergibt sich zuweilen in den Szenenbildera. 
Man halte gegenüber der schäumenden Wut des Herodes die 
hoheitsvolle, königliche Art, in der Mariamne und Soemus, 
zwei Parallelfiguren, sich zum Gericht fähren lassen (Ende 
des IV. Aktes). Hier, wie in der Oerichtsszene selbst, sagt 
der Kontrast im Oestus ebensoviel wie der Kontrast im Wort. 
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Verhältnis des dramatiscfaen Charakters zu dem 

Zuschauer 



Der Charakter tritt dem Zuschauer entweder in seiner 
wahren Gestalt oder unter einer angenommenen Maske ent- 
gegen. Im letzten Faiie ergibt sich für den Dichter die Auf- 
gabe, uns den wahren Charakter seines Helden zu enthül- 
len. Die Mittel, die sich tirni dazu bieten sind Beiseitespre- 
chen, voraitsgeschidcte Erklärung, nachgeguckte BrkUbrung, 
Obertrelbung der angenommenen Rolle. 

Zunftehst einige Belege hierffir. Judith spielt Im 4. Akt 
II olofernes gegenüber nacheinander zwei verschiedene Rollen; 
zunächst ,versucht' sie Holofemes, versucht das in ihm schlum- 
mernde Edle zu wecken, dann lenkt sie zur bewussten Täu- 
schimg über und gaukelt ihm Verrat an den ihrigen vor. Die 
^ ^ erste Rolle wird dem Hdrer durch ein aufbellendes Beiselte- 

Plan durch 

Beiseite sprcchcn der Hebrfterin erklärt; sie wendet sich ab und spricht: 

sprechen 

«rkiirt »Ich will Um versuchen." Nicht so die zweite Rolle, die sie 
spielt. Hier lässt uns der Dichter selbst auf Augenblicke 
an Judith irre werden, lässt uns wie Mirza an ihrer Oesin- 
nung zweifeln und löst uns die Bedenken erst mit der Auf- 
klärung, die sie am Schlüsse der treuen Magd zukommen 
Iftsst. Dies Durchführen eines Planes ohne Rücksicht auf den 
Zuschauer mit nachgeschickter Erklftrong steUt ein weit wir^ 
kungsvoUeres Mittel dar, verborgene Ab^ditea zu entfiütten 
als das landMuUge Belseitesprecfaen. Der Hörer wird Ider 
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mit der einen Partei identifiziert^ er ist wie sie der Ge- 
liusclite. Er folgt ztinfiehst erstaunt» befremdet dem Cbar«k- 
ter, den er ertesst zu hallen vermeinte und der sich nnn ganz 

anders darzustellen scheint, seine Spannung wird auf's Höchste 
erregt, er hört die ungewohnten Worte, traut ihnen halb, wagt 
dann nicht ihnen zu glauben, bis endlich nach diesem Sturm 
von Zweifeln, die befreiende Oewissheit ihn erlöst. 

Der umgekehrte Palt des eben skizzierten ist der, wenn 
der Zuschauer nicht der durch den Plan Mitgetftuschte» son^ 
dem der Mitwisser des Geheimnisses ist; wenn die Auf- 
klärung nicht nach der Ausführung des Planes, sondern vor 
derselben uns gegeben wird. Dann kann der Hörer mit be- 
obachten, wie der eine Teil in das ihm vom andern gestellte 
Garn geht» während er im ersten Falle selbst mit der Genas- 
ffihrte ist. Diese Technik, vor allem den Shakespeare'schen 
Helden mit planvollem Vorgehen (Hamlet, Jago) eigen, fin* 
det sieh bei Hebbel etwa in dem planmässigcn Vorgehen 
Herodes' gegen Josef (Akt h), das vorher beschlossen, in 
seinen Wirkungen vorausberechnet und dann erst ausgeführt 
wind. 

Als eine dritte Möglichkeit, uns versteckte Absicht auf- 
zudecken, bleibt dem Dichter der unfreiwillige Selbstverrat 
Dieser kann sieh zunftchst einmal in der Übertreibung der 
eigenen Rolle, in der auf die Spitze getriebenen Manier ftussera. 

Kandaules, bemüht seinem Veibe seinen Zweifel zu nehmen 
und ihr dabei Falsches vortäuschend, ist in diesem Bemühen, 
alle Bedenken zu zerstreuen, so fieberhaft geschwätzig, dass 
er geradezu solche zerstreut, die noch garnicht ausgespro- 
ohen sind. Er ist dabei so eifrig gesdiftftigy dass er etgent- 
lieh bekrfiftigt, was er aus der Welt schaffen möchte. — Ein 
anderes Mittel, uns über den verborgenen Oedanfcen einet 
Charakters aufzuklSren, besteht darin, ihn unwillkürlich aus 
Ihm brechen zu lassen, obwohl er sich vielleicht gerade vor- 
genommen hat, von etwas anderem zu sprechen, ihn immer 
wieder ohne Wissen und Willen auf das zurückkommen zu 

Schmitt, HAbdi Dranfttcdudlt. n.TelL 7 
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lassen, wovon er ablenken möchte. Man vergleiche daraufhin 
im zweiten Akt des »Oyges'' in der Szene zwischen dem 
Oriechenifingling tmd Lesbia die Stelle, wo Oyges alle seine 

Äusserungen auf Rhodope bezieht, selbst, wenn er von ,etwas 

anderem' sprechen möchte: 

Oyges 

„Sprich mir von üu:l" 

Lesbia 
„Von ihrl« 
Oyges 

„Ich meine nnrt^ — 

„Von etwas andrem, wenn Du willst! Vom Garten,** 
„In dem sie wandelt, oder von den Blumen,** 
„Die sie am liebsten pflückt! Auch von Dir selbstl** 
„Ich hör' es gern! Worin seid ilir euch gleich?** 
„Sag's rasch, damit Du rasch mir teuer wirstt^ 
„An Wu^s? raeht ganz! Noch minder an Oestalt!** 
„Doch dafür ist das Haar Dir schwarz wie ihr,** 
„Nur nicht so voll — ihr kriecht es um's Gesicht** 
„Herum, wie um den Abendstern die Nacht!** 
Aus der versteckten wahren Gesinnung eines Charakters 
resultieren notwendigerweise eine Reihe von Worten, die doppel- 
sinnig sind und von ihm in tieferem Sinne auf genomm^ wer- 
den als von dem Oegenspieler. Auch diese Tedinik kann 
zu besonderen ^rknngen gebraucht werden. Die bedingende 
Art, in der Josef sich an Mariamnes Wort hält (II 5), 
was in öfterer Wiederholung den Verdacht der Macca- 
bäerin erregt, beruht darauf. Hier geniesst der Zuschauer 
das Vergnügen, die Verhältnisse auf das genauste zu kennen 
und also den doppelten Sinn, den beide Spieler in dasselbe 
Wort legen, zu durchschauen. 

War in den bis jetzt erörterten FftUen stets der eine Teil 
das unwissende Opfer eines planvollen Vorgehens des ande- 
ren, so weist Hebbels Dramatik auch Szenen auf, wo Spie- 
ler und Gegenspieler, ohne es zu vermuten oder zu wollen, nach 
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der Berechnung eines Dritten handeln. „Merodes und Mari- 
amne** IV2 bietet ein Beispiel daSür: Der freigelassene Phari- 
säer und Mariamae efnander gegenüberstehend, eines itt 
falscher Mdnuiig über das andere belangen. Hier haben wir 
einen Fall, wo die ausführenden OUeder eines Planes diesen 
selbst nicht kennen und unbewusst von einem Dritten 
(Soemus) gelenkt werden; Spieler und Gegenspieler haben 
so Gelegenheit, sich gegenseitig des Rätsels Lösung abzu- 
fordern, ohne dass einer den andern befriedigen kann. 

Endlich noch ein Fall, wo der Dichter einen Charakter Bewus«te 

SdlMt* 

sich selbst in bewusste Täuschung versetzen V^ti Judiths tmidnuv 
Betragen unmittelbar nach ihrer grausen Tat Sie will ihre 
Augen und Ohren allen Eindrücken verschliessen und mit 
überlautem Siegesjubel Mirza und die heranschleichende eigene 

Ungewissheit betäuben. Wir sehen, ein Mittel, die letzte 
Steigerung eines seelischen Zustandes auszudrücken, einer 
bis zur Grenze des Wahnsinns gesteigerten Angst, einer Ver- 
zweiflung, die keinen höheren Grad mehr kennt (Vgl. etwa 
auch das Betragen des Erbförsters an Mariens Leiche). 
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Szenentechnik hinsichtlich des Verhältnisses der 

Personen unter sich 

Ft&r die Szene monologischen Charakters kommt diese 
Frage nicht in Bcitratiht, desto wichtiger aber ist sie für die 
von mehr als einer Person getragenen Auftritte des Dramas. 

Mit der streni^ dialogischen Szene ist einzusetzen. Hier 

I^ann allgemein gesprochen das Verhältnis der beiden Perso- 
Die nen ein koordiniertes oder subordiniertes sein, je nachdem 

dialogische 

Szene einc von ihnen oder beide zugleich die Handlung führen. 
In Subordiniertem Verh&ltnis stdit zumeist die Nebenperson 
zu dem Hauptcharakter, namennidi wenn es gttt, diesen als 
alleinstehend, aUes fiberragend heranszuheben. Holofernes im 
Verkehr mit seiner Umgebung Ist so gezdchnet. In den Er- 
öffnungsszenen des ersten Aktes sticht er scharf isoliert unter 
den anderen Gestalten heraus, die ihm völlig untergeordnet 
sind. Er bleibt ständig im Vordergrund des Interesses, wäh- 
rend aUe anderen eigens für ihn erfunden scheinen: sie teilen 
mit ihm nur so lange die Szene, als sie Ihm Oelogenheit 
geben, sith In einer neuen Eigenschalt zu zeigen. Eine Szene 
mit subordinierten Figuren Ist etwa auch die zwischen Rho- 
dope und LesbIa, Ende des 3. Aktes, wo Lesbia lediglich 
Folie für Rhodope ist, wo sich die furchtbar verändernde Wir- 
kung des inneren Erlebnisses auf die Königin im Kontrast 
zu der anmutigen Freundin offenbaren soll. Subordiniert sind 
auch die Personen, wenn eine von ihnen eine längere Er- 
zählung zu geben hat, und der andere Teil rein aufnehmend 
sich verhält und allenfblls dureh Fragen ehigrelft. FreiUch 
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ist gerftde dieser Fall sehr sorffiltig Sa ]>rfifeii und so for- 
muliert nur bedingt richtig. Es kommt eben nieht daraul ao» 

dass dem berichtenden Teil der Hauptanteil am Dialog zu- 
fällt, sondern darauf, dass er wirklich das führende, trei- 
bende Moment in der Szene darstellt. Merodes, Joabs Be- 
richt entgegennehmend {lt)f kommt ihm gegenüber im Dialog 
EU kurz und ist doch aus dem eben genannten inneren Orund 
die ihm übergeordnete Person. Dagegen führt Oyges die 
Szene, wenn er Kandaules von der Herkunft des wunder- 
baren Ringes berichtet (h). — 

Koordiniert sind fast stets zwei Figuren in einer drama- 
tischen Hauptszene, wo sie beide gleichmässig an der Füh- 
rung der Handlung beteiligt sind, etwa Kandaules und Rho- 
dope in der Hauptszene des dritten Aktes, Judith und Hole- • 
fernes, Herodes und Mariamne in ihren Hauptszenen. Hier 
haben beide TrSger der Szene glddien Anteil an dem Fort- 
schritt der Handlung, jede Rede bedingt ihre Gegenrede, jede 
Frage ihre Antwort. 

Eine Szene mit drei Figuren kann auch aus lauter koor- Die Szene 
dinierten Figuren bestehen. Eine solche ist beispielsweise ' '^Sm ' 
in , Herodes und Mariamne* die 4. Szene des zweiten Aktes 
zwischen Alexandra, Mariamne und Josef. Hier stehen hlle 
drei Figuren' völlig alleih, jeder ist gegen jeden, kdne An- . 
näherung findet zwischen den Figuren statt. 

Häufiger ist der Fall, wo zwei Personen die Hauptträger 
der Szene werden und die dritte zu der einen oder der an- 
dern in ein untergeordnetes, begleitendes Verhältnis tritt. Da- 
für bietet die 4. Szene des III. Aktes von „Herodes und 
Mariamne** ein Beispiel^ wo Salome und Herodes eigentlich 
di^ Szene führen und Mariamne der Sehwftgerin begleitend 
beitritt Hier haben wir also zwei Figuren einander koor- 
diniert und die dritte zu einer davon in einem Abhängig- 
keitsverhältnis. Eine weitere Möglichkeit ist . dadurch ge- 
geben, dass zwei Figuren sich parallel der dritten unterordnen. 
Die Eröffnungsszene des vierten Aktes der ,,Judith'* zwischen 
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Holoferaes und setneii beiden Hav^leutea bietet daffir einen 
Beleg. Ein letzter Fall, 3 Figuren anzuordnen, wird dadurch 
bezeichnet, dass ein zweiseitig Beschäftigter zwlsdien zwei 
einseitig Beschäftigten steht, die ihrerseits gar nicht in Ver- 
bindung treten. Diese Personenstellung lässt sich in der 6. 
Szene des III. Aktes von „Merodes und Mariamne'* beobach- 
ten, WO Merodes Antonius' Boten empfängt. Hier steht der 
König zwischen dem Boten und sdnem Weib, wechselweise 
mit dem Boten unterhandelnd und sein Veib beobachtend, 
zwischen denen sich keinerlei Verkehr anbahnt. 

Tediiitk der Qie Ensembleszene lässt hinsichtlich der Personenstel- 
Emtmble- 

siene lung mehrere Möglichkeiten zu. Einmal kann hier eine Ge- 
stalt dominierend in den Mittelpunkt treten, um die sich die 
andern wie um ein Zentrum bewegen. Diesen Charakter 
trägt die Audienzszene von ^Herodes und Mariamne,** wo 
der König alle einzelnen heranzldit, - ohne dass sich zwl- 
sehen diesen ein Verkehr herstellt; die Audienzszene ist also 
geradezu <eben gemäss dem Charakter der Audienz) In eine 
Reihe von Einzelszenen des Königs und seiner Untertanen auf- 
gelöst. Noch ganz andere, hoch gesteigerte, reich bewegte 
Wirkungen lässt diese Personengruppierung zu. „Herodes 
und Mariamne** IVs bietet ein Beispiel dafür. Der Wechsel 
. von Schmerz und Wut, der den König ob Soemus' Verrat und 
Mariamnes Verbrechen befällt^ hat der Dichter charakteris^ 

» 

tisch und glflcklich dadurch zu treffen gewusst, dass er 
ihn allein in der Mitte stehen und sich In rascher Wendung 

bald an Titus, bald au Mariamne, bald an Salome wenden 
lässt: 

nJal Jal Mein Titus,** 

»Hätf st Du den Mann gekannt, wie ich 

„— Du werdest schäumen, knirschen" 
^Und wütend sprechen: 

(gegen JMarlamne) Weib, was tafst Du alles«" 

„Um den so weit zu bringen? — Salome** 
„Du hattest recht, ** 
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(gegen Mariamne) 
„Du schweigst? Du hüllst Dich noch in Deinen Trotz?** 
^ich weiss warum! Du hast's noch nicht vergessen,** 
«Was Dtt mir warstl Auch jetzt noch riss ich leichter** 
„Das Herz mir aus der Brust ^ Titus, so ist* sl 
»Als (wieder zu Mariamne) Dt^ mir aus dem 

Herzen!« 

Ein wirkliches Ensemblezusammenspiel stellt sich dann 
her, wenn alle Personen gleichgeordnet sind und sich gleich- 
massig an der Handlung beteiligen. Ein solches kommt zum 
Beispiel vorübergehend in Akt II, Szene 5 von „Merodes und 
Mariamne** zwischen Mariamne, Alexandra, Josef und Titus 
zu Stande (Vers 1212<->1220), Hier ist jeder in irgend einer 
Weise an der Handlung Interessiert, gibt diesem Interesse 
Ausdruck, und diesem lebhaften Durcheinanderspielen ent- 
springt die reichbewegte Szene. Ebenso bietet die Gerichts- 
szene im „Diamant** ein klassisches Beispiel für eine wirk- 
liche Ensembleszene. 

Die Technik der Hebberschen Massenszene ist je nach Tecbaik der 
der Aufgabe, die der Dichter durch eine Masse losen Iftsst, '^'^*'*°* 
verschieden. Solange er das Milieu dureh die Masse dar- 
stellt, ist sie in Gruppen scharf umrissener Oestalten aufge- 
löst. Das beste Beispiel dafür bietet die erste Hälfte der 
grossen Massenszene im dritten Akt der „Judith." Streng 
gezeichnete Charakterköpfe ziehen hier an uns vorüber, deren 
Physiognomie uns die verschiedenen Stadien seelischer Er- 
schlaffung und Erregung, gepaart mit kdrperlicher Entbeh- 
rung (Wirkung der Belagerung der Stadt), wiederspiegelt 
Dabei können solche Gruppen streng geschlossen an uns vor- 
überziehen wie die Gruppen des Spaziergangs im „Faust," 
sie können aber auch einen freieren Charakter tragen, können 
sic& vereinigen, sich ineinander auflösen (wobei oft eine alte 
den Grundstock zu einer neuen, grösseren bildet) und schliess- 
licli in anderer Zusammensetzung wieder treimen. So haben 
wir in der Tanzhaus-Szene der »Agnes Bemaüer* ein Bei- 
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Spiel dafür, wie zwei Gruppen von je 3 Personen zusammen- 
stossen und sich als drei Gruppen von je zwei Personen 
wieder trennen (I is). ^ 

Eine andere Technik der Hebbei'schen Massenszene ist 
durch eine andere Wirkung, die der Dichter damit erzielen 
Willy bedingt. Soli die Mnsse nur einer bewegten Handlung 
▼erstftrkende Resonnanz geben, so wird ihr die selbständige 
Rolle genommen, die Gruppen lösen sich, und die scharf 
unterschiedenen Gestalten verblassen zu Köpfen eines Chors. 
Für diese Technik bietet die Massenszene im dritten Akt der 
„Judith" in ihrer zweiten Hälfte ein Beispiel, wo die Menge 
ein geschlossenes Ganzes bleibt, das die Handlung chormässig 
begleitet» 

Ob«rgtDg Als das Charakteristikum einer echten Ensembleszene 

von Orup- 

peo-zu war gleiche Beteiligung aller Personen an dem Zusammen- 
t^h51?SÜd spiel festgestellt worden. Gleiche Beteiligung aller Personen 
umgekehrt ^^^^ natürücb einen Gegenstand von gleichem Interesse ffir 
alte voraus. Nun bieten sich beachtenswerte technische Ergeb- 
nisse, wenn man etwa Szraen vornimmt^ in denen sich ein 
Wechsel von Oruppentechnik zu Ensembletechnik oder um- 
gekehrt vollzieht, beispielsweise die fünfte Szene des II. Aktes 
in „Herodes und Mariamne." Hier haben wir anfangs die 
getrennten Gruppen Titus-Josef und Aiexandra-Mariamne. So- 
bald nun der Punkt gekommen ist, der alle Spieler, interes- 
siert <Jo8ef: »Sprich lautt^) werden die Gruppen aufgelöst, 
und ein echtes Ensemble kommt zu stände. Doch nür tfir 
kurze Z^it, *denn sobald mit Titus' Abgang der spannende 

4 

Moment vorflber ist, löst sich das EnsemMe auf, und die Szene 

spielt sich in Gruppen zu je zwei weiter. \X'ir sehen, eines 
spannenden, erregenden Mitteis bedarf es, um getrennte Grup- 
pen plötzlich zu einigen. Wenn kurz vor Schluss des dritten 
Aktes der „Judith** Deila plötzlich unter die wie erstarrt 
knieende Volksmenge tritt und den Ausgang des Wundm 
berichtet, so Ist es natürlich, dass sich der bezwingende Bann, 



Digitized by Go -v^i'- 



- 105 — 



der auf allen liegt, IM, und dass die tote Gruppe, gleichsam 
gesprengt, in lebhaft bewegte Einzelgestalten anseinanderlirldit. 

Interessante Beobachtungen über Hebbels Bühnenblick „ Hebbels 
ergeben sich, wenn man Szenen mit wechselnder Oruppen- 
und Ensembletechnik hinsichtlich ihrer Komposition für die 
Bühne durchmustert. Wie scharf geschaut etwa in »Merodes 
und Mariamne* IVs der Wechsel von der Gruppe Alexandra- 
Mariamne zur Gruppe Soemus^Mariamne ist, deuten die An< 
Weisungen des Dichters. Die alte Königin hat sich zurückge- 
zogen, nachdem ihr Bemühen, die Tochter für sich zu ge* 
Winnen, gescheitert ist; dann heisst es von Mariamne: 

(Sie tritt vor). 

„Herodes zittre jetzt^ 
,,Und wenn Du niemals noch gezittert hastl^ 

Soemus (tritt zu ihr heran). 
^Ich fühle Deinen Schmerz wie Dul^ 

Vor unseren Augen Idst sich also die alte Gruppe auf, 
und eine neue bildet sich. — Oder man denke daran, wie vir- . 
luos in der Schlussszene der „Judith" die Bühne ihrer gan- 
zen Tiefe und Breite nach ausgenutzt ist: Achter mitten in 
der Menge, das Geheul der Feinde von aussen, die Wachen 
auf der Stadtmauer, Ephraim unter'm Tor: alles Zündschnu- 
'ren, die von verschiedener Richtung her laufen und sich in 
der erregten Volksmenge treffen. Ähnlich virtuos ist im 
3. Akt des „Demetrius** die BQhnentiefe ausgenutzt: im Vor-* 
dergrund die Volksmenge, im Hintergrund der Krönungszug, 
dann der Vordergrund mit dem Hintergrund in Verbindung 
tretend, Barbaras Sturz, Demetrius und Barbara, später die 
Bojaren USW. — Mitunter sucht der Dicht^ seine Kennmis 
des Bühnenraums zur Erzielung bestimmter Wirkungen zu 
verwerten. So hat er gegeü Ende des dritten Aktes der 
«Judith" in der Verteilung der Personen auf der Bühne ein 
iVlittel gefunden, eine Gestalt durch völlige Isolierung bedeut- • 
sam herauszuheben. Die Aufmerksamkeit des Zuschauers 
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ist mit der des hebräischen Volkes auf den Hintergrund ge- 
richtet, wo eben Judith die Stadt verlassen hat; ergriffen ist 
die ganze Volksmenge in die Kniee gesunken; da tritt als 
einziger Ephraim vor und spricht sein Sdilusswort Das 
äussere Bühnenbild mit der günstigen Personengntppienmg 
(alle dem Hintergrund nahe knieend, Ephraim allein im Vor- 
dergrund stehend) hebt hier durch seine Anlage Ephraims 
Gestalt nachdrücklich heraus, weist gleichsam auf sie hin. 
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Der Dialog 

Auf subjektiver Befangenheit des Individuums beruht, wie 
jede dramatische Wirkung, im Grunde genommen auch jeder 
Dialog; irgend etwas Gegensätzliches muss in den beiden 
Figuren, die ihn führen, vorlianden sein. — Wie steht es nun in 
dieser Hinsidit mit Szenen, wo die Personen in subordiniei^ Konstiiches 

Schaffen 

tem VerhUtnis stehen, wo die eine Person. Begleiter der an- eines 
dem ist? Hier isann sich der Dichter zum Belspid dadurch 
helfen, dass er künsüich einen Oegeneatz schaffe. Eine blosse 

Erzählung (vgl. den Abschnitt über die dramatische Erzäh- 
lung), bei der sich ein Teil lediglich anhörend, begleitend 
verhält, erwächst keinem Gegensatz und bietet dementspre- 
chend auch keine, unser Interesse fesselnde dramatische Dia- 
lektik. Nehmen wir einen Moment, wo sich ein selbes Ver* 
hUtnis herstellen ktante. In der zweiten Hfitfte Szene 1 des 
zweiten Alctes von „Herodes und Mariamne'' gilt es ffir Alex- 
andra, Sameas mit den Neuerungen, die Herodes in Judäa 
einführen will, bekannt zu machen. Wie ist nun hier eine 
undramatisch, wirkende Erzählung vermieden? Der eine Spie- 
ler, der etwas zu berichten hat, versucht den Partner durch 
Fragen in seine Oedankenginge zu fuhren, indes gelingt^ es 
ihm trotz mefarfadier Bemühungen nieht Dadurdi ist kfinst> 
lieh ein Gegensatz geschaffen, der die zur Behebung des- 
selben geg^ene Erzählung mit Sicherheit dramatisch wirken 
lässt. 
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Dialog« 
figarM 



Dialog« 
figurea der 
Steigenuig 



Konver- 
gierender 
Dialog 



ptrhtunRS- 
liiiderung 
im Zustand 
devhöclitteii 
, Affekts 



Ungezwungen wird der dramatische Dialog Szenen mit 
koordinierten Figuren entspringen, denn ni^ts anderes be- 
dingt die dramatische Nebenordmmg der Figuren als gleich- 
kräftige Gegensätze; in diesen aber wurzelt feder lebhafte 

Dialog. Dabei können die Figuren, in denen sich der Dialog 
bewegt, noch in manchem Betracht verschieden sein. Die 
spezifische Dialogfigur der Hebbel'schen Steigenmg ist, da 
ja das Wesen der letzteren in der Dynamik beruht, die der 
paralleien Linien. Die Personen verändern üiren Stand- 
punkt nicht, sie behaupten ihn nur immer energis^er und 
nachdrficklicher, aber sie bleiben dabei in der einmal gege- 
benen Entfernung, und weder eine Anniherung, noch ein 
schrittweises Entfernen findet dabei statt. — Daneben kennt der 
Dichter in Szenen, die nicht gerade spezifisch eine Steige- 
rung ausdrücken, die konvergierende Dialogfigur. In letzterer 
bewegt sich etwa die Ann&herung Soemus' und Ma- 
riamnes im vierten Akt von „Herodes und Mariamne.** 
Divergierender Dialog ist nicht Hebbel'sch. Der einzige Platz, 
wo er stehen könnte, ist die sich steigernde Szene, und hier 
ist Hebbels Dialog parallel verlaufend, seine Wirkung auf die 
^wechselnde Dynamik gründernd. 

Eine äusserst wirksame Dialogfigur, die sich nicht unter 
die bis jetzt geschilderten einordnen lässt, aber auch eine 
mathematische Veransdiaulichung zul&sst, bietet ein Augen- 
blick, aus dem 4. Akt der „Mariamne.^ Die Königin, die 
eben das erneute Verbrechen ihres Gatten an iht ^fahren 
hat, sucht sich in ihrem Schmerz das Leben zu 
nehmen. Alexandra, sie daran hindernd, will sie be- 
stimmen, sich in der Römer Schutz zu begeben; Mari- 
amne schleudert den Dolch von sich, aber nicht auf Geheiss 
der Mutter, sondern weil ein neuer Plan blitzschnell in ihr 
aufgetaucht ist Dass in dem Augenblick des höchsten Affek- 
tes eine Person die andere Person zu einem bestimmten 6nt- 
sQhluss SU bringen sucht und in der Tat eine Änderung ihres 
Ellens, jedodi nicht in der von ihr geplanten Richtung, 
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sondern in einer ganz andern erzielt, bedingt diese wirk- 
same Dialogfigur. Es ist als ob auf eine in bestimmter Richtung 
intensiv wirkende Bewegungskraft plptzlich eine zweite in 
anderer Ricbtung zu wirken einsetzte; wie sich nun erstere 
nicht in ihrer alten Richtung hält^ aber auch nicht der Rich- 
tung der zweiten folgte sondern sich in einem bestimmten 
Winke! zu ihr bricht, so brechen sich liier die seelischen 
Strömungen in ihrem Zusammenstoss und pflanzen sich in 
veränderter Richtung fort. 
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Der Monolog 



Der Dnnlfs- 
mus im In- 
dividuum als 
Wurzel d«s 
Monolog! 



Aufbau des 
Monologs 



Wie der Dialog der subjektiven VerschiedoBÜieit seinen 
Ursprung verdankt, so ist der Monolog im Drama nur statt- 
haft, »wenn im Individuum dor Dualismus hervortritt^ so 
dass die zwei Personen, die sonst immer zugleich auf der 
Bfihne sein sollen, in seiner Brust ihr Wesen zu treiben 
scheinen" (Tagebuch vom 27. Dez. 43). Daraus lässt sich 
ein Schluss auf die Technik des Monologs ziehen. Irgend 
etwas von einem Zwiegespräch muss er an sich haben, so 
verschieden er sich auch im einzelnen noch gestaltet. Zu- 
weilen ist dies Dialogische des Monologs in einen drama- 
tischen Kern gepresst, der nur aus wenigen Sfttzen besteht, 
um den sich dann der übrige Teil des Selbstgespräches gruppiert. 
In Judiths grossem Monolog, Anfang des dritten Aktes, bilden 
drei Sätze diesen dramatischen Kern: „Nur ein Gedanke 
kam mir, einer mit dem ich spielte und der mir immer wie- 
derkehrt; doch der kam nicht von Dir. Oder kam er von Dir? 
— Er kam -von Dirl*' Das ist die dramatische Wendung, 
das dgentliche seelische Ereignis in dem Selbstgesprich. 
Was vorhergeht, ist lediglich eine Bitte um diese Oewissheit, 
was folgt, der Ausdruck eines jubelnden Dankes darüber. — 
Zuweilen zeigt der Monolog eine ausgesprochene Zweiteilung 
in seinem Aufbau, er gliedert sich dann in einen zerstören- 
den und einen neuschaffenden Teil, einen, wo die alte Mei« . 
ntmg des Individuums in sich selbst zerfällt, und einen, wo 
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die neue sich gebiert. Ein solches Selbstgespräch ist das des 
Herodes zum Schluss des III. Akfes, wo er ein subjektives 
Resiim« des Aufzugs t^bt. Der Verdacht des Königs auf 
sein Vetb| der sieh mdir und mehr verdichtet hatte» ent- 
schwindet auf einmal ganz, so dass er also dadurch sidi 
nicht mehr veranlasst sehen kann, sein Weib unter das Schwert 
zu stellen, doch dafür erwächst ihm, nachdem er so frei ge- 
worden, eine andere Notwendigkeit, die ihnen dazu zwingt. 

In einigen F&ilen gewinnt der Dualismus im Individuum 
gradezu Gestalt, so dass eine Seite des menschlichen Wesens 
die andere bekfimpft Dies äussert sich in Selbstmahnungen, 
die das Individuum sich zu teil werden lässt; man vergleiche 
etwa Ausrufe, wie sie Alexandras Monolog (IIa) durch- 
setzen: „Sprich, wie du denlist. Der Pharisäer lauscht nicht 
vor der Tür!" oder ^Bedenk es wohl," — oder endlich „Pfui, 
ich sprach ja wie mein Vater.^ In allen diesen Fällen offen- 
bart sich die Zweiheit im Individuum greifbar deutlich. 

Kurz noch ein Wort fiber die Stellung des Monologs steiiuog de» 

Monologs ioi 

im Akt und seine Bodeutung ffir den Bau des Aktes. Oft 



tritt der Monolog mit der folgenden Szene in das Verhält- ^"mlT 
nis von Plan und Ausführung, oft wird im Selbstgespräch 
ein Plan gefasst, dann in der folgenden Szene in's Werk ge- 
setzt; hier dient also der Monolog der Vorbereitung der 
Handlung. Umgekehrt kann er auch das Ergebnis der Hand- 
lung ausdrficken und wird in diesem Falle als Resum6 der 
Szene angehängt sein. 

Aus diesen beiden Funktionen dea Monologs ergibt sich 
dann ein Aktbau um korrespondierende Monologe, wie er MonoufgJL 
sich namentlich im zweiten und dritten Akt des „Gyges" an- 
gewandt findet. Die Monologe durchsetzen in diesem Falle 
den ganzen Akt und bilden feste Punkte in ihm. Sie be- 
zeichnen einerseits resümierend den Fortschritt der Hand« 
iungy wie er durch die dazwischen liegenden Szenen dialogi- 
scher Natur gegeben ist und bereiten andererseits diese Szenen 
vor. Der erste Monolog Rhodopens im dritten Akt beispiel»' 
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weise wirft eine Reihe von Fragen auf, die in der folgenden 
Szene beantwortet werden und sich im zweiten Monolog als 
gelöst darstellen. Gleichzeitig aber dient der erste Monolog 
auGh dazu» uns auf die folgende Szene vorzubereiten^ uns 
Hliodopens seltsames Qebahren Kandanles gegenfiber klar 
zu legen und uns ihre Ahnung des an ihr begangenen Ver^ 
brecfaens zu übermitteln. 

Schliesslich noch ein Wort über die Sprache des Mono- 
logs. „Wenn der Dichter Charaktere dadurch zu zeichnen 
sucht, dass er sie selbst sprechen lässt, so muss er sich 
hüten« sie über ihr eigenes Innere sprechen zu lassen. Alle 
ihre Äusserungen müssen sich auf etwas Üusseres beziehen; 
nur dann spricht sich ihr Inneres fSrbig und kriftig aus, 
denn es gestaltet sich nur in den Reflexen der iKelt und des 
Lebens'* (Tagebuch vom 3. April 1839). Wie sich diese For- 
derung versteht, bedarf keiner näheren Erläuterung. Dem 
Dichter, der in bewusstem Gegensatz zu Tieck seine „Geno- 
veva** schuf, konnte mit der Naivetät eines Selbstgespräches 
wie das des Bonifazius: „Ich bin der wackere Bonifazius** 
(Tieek» Ldien und Tod der heiUgen Genoveva) nicht gedient 
sein. Nicht in plumper Beschretbung geben (wie uns dn Blick 
belehrt) die Holofemes, Golo, Herodes ihr Inneres, sondern 
im üppigen Strom ihrer Ergüsse über Mensch und Leben. 
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